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POVZETEK 
Dokumentarni film V iskanju srečnega konca je socialno-umetniški projekt, osnovan na 
prijateljstvu. Louis Giannetti v svojem delu Razumeti film piše o zgodbi kot o besedi tisočih 
pomenov; za producenta je zgodba lastnina, nekaj, kar ima tržno vrednost, za scenarista 
pisanje scenarija, za režiserja umetniški medij, za igralca sredstvo. Toda zgodba za glavni lik 
dokumentarnega filma je v tem primeru njegovo življenje. In upravljanje s tako zgodbo – torej 
z življenjem živečega – je težek izziv za režiserja. Kako jo prikazati? Koliko sploh prikazati? 
Kje (ne)intervenirati? Kot režiserki mi je bilo pomembno, da zgodbo glavnega lika umestim v 
družbeni kontekst današnjega časa. Delo z nematerialnim oziroma z živo materijo je bilo 
razgibano in nepredvidljivo; ravno nepredvidljivost, dvorezen meč dokumentarnega filma, na 
koncu da tisto dodano vrednost, ki jo išče vsak režiser, ki se materializira v protagonista, 
režiserja in gledalca in ki vse tri na koncu postavi na skupno raven. Kot avtorici projekta 




Documentary film In search of a happy ending is a socially engaged art project based on 
friendship. In his work Understanding Movies, Louis Giannetti writes that story is a word of a 
thousand meanings; to the producer story is property, or better, something that has 
commercial value, to the screenwriter a script, to the director an art medium, and to the actor 
an asset. But in this case, the story behind the main character of the documentary is his life. 
And directing such a story - the life of a living person - is a difficult challenge for the director. 
How to present it? How much should you show? Where to (not) intervene? It was important 
to me as the director to stay current in the social context. Working with living matter was 
dynamic and unpredictable; this unpredictability, the two-edged sword of the documentary 
film, ultimately contributes to the added value that every director seeks and which 
materializes in the protagonist's, director's and viewer's emotions which puts all three of them 
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Najprej je bil Štefan, šele nato njegova zgodba. Spoznavala sem jo postopoma. In z vsakim 
dnem, ko sem ga znova srečala pred trgovino, kjer prosjači za drobiž, sem odkrivala nove 
delčke, preprosto preveč zanimive za to, da bi obstali nekje pred blokovsko trgovino naselja 
Župančičeva jama. Vprašala sem ga, ali bi sodeloval pri nastajanju dokumentarnega filma, in 
pristal je. Razvoj filma se je še pred klasično predprodukcijsko fazo začel izven filmskega 
sveta in jezika. Začel se je s prvim naključnim srečanjem pred trgovino, ko me je Štefan 
vprašal, če mu prižgem cigareto. Po pogovoru sva se vsak dan srečavala pred trgovino (tako 
kot prej), toda razvijati se je začelo nenavadno prijateljstvo. 
V teoretičnem delu se dotikam vseh ravni sodelovanja med protagonistom in režiserjem, 
etičnosti intervencije avtorja v osebno zgodbo subjekta in režije žive materije. Najprej pišem 
o zgodovini dokumentarnega filma, da je razumevanje odnosa do dokumentarnega filma 
danes globje. Dokumentarni film klasificiram glede na različne podzvrsti oziroma tipe: 
observacijski, razlagalni, poetični, refleksivni, participaivni, performativni, opišem njihove 
lastnosti in primerjam pozitivne ter negativne točke vsakega tipa. Bolj obširno nadaljujem z 
analizo participativnega dokumentarnega filma, kamor se uvršča pričujoče avtorsko delo. V 
nadaljevanju pišem o subjektu, ideji, temi, vsebini in o zgodbi, pomembnosti začetkov in 
sledenja idejni bazi, ki si jo ustvarjalec na začetku zgradi. Svoje delo primerjam z drugimi 
dokumentarnimi filmi istega tipa, v praktičnem delu grem čez vse faze nastajanja 
dokumentarnega filma in zaključim z razpravo ter refleksijami. 
Cilj magistrskega dela je večnamenski in se odvija na različnih ravneh. V teoretičnem smislu 
je cilj ugotoviti pozitivne in negativne strani intervencije avtorja, raziskati odnose med 
protagonistom, režiserjem in gledalcem, osmisliti pomen intervencije ter jo umestiti v 
kontekst. V praktičnem, filmskem smislu je bil cilj posneti film, ki gledalcu ne podari končnih 
odgovorov na nekatera življenjska vprašanja, ki se dotikajo protagonista in se z emocijami 
prenašajo na gledalca, temveč prostor za razmišljanje. V praktičnem, tokrat človeškem smislu 
je bil cilj pomagati prijatelju. Vsi se med seboj prepletajo, manko posameznega od naštetih bi 
pomenil tako slab film kot slab odnos. Uspešen preplet zadanih ciljev v skupek dvajsetih 
minut emocij, ki gledalca popeljejo tja, kamor sem ga s svojim avtorskim delom želela 
pripeljati, je končni širši cilj magistrskega dela. 
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2 JEDRO RAZPRAVE 
2.1 Zgodovina dokumentarnega filma 
Filme delimo na klasične, realistične in avantgardne. Dokumentarni film sodi v realistično 
zvrst filma. Za začetnika dokumentarnega filma veljata brata Lumiere s svojim videom Odhod 
iz tovarne. Gledalci, ki so leta 1985 prišli na ogled filma, so beže odhajali iz pariške kavarne, 
kajti preskok iz otipljive resničnosti v navidezno resničnost je bil za njih še nepojmljiv, 
medtem ko je danes to nekaj povsem običajnega.  
 
Slika 1 Brata Lumiere, Odhod iz tovarne.  
Preskoki so bili takrat hitri, a danes so še hitrejši, saj se tehnologija razvija tako hitro, da trg 
razvoju ne more sočasno slediti. Dokumentarni filmi so bili sprva predvsem potopisi in 
novice. Pathe Journal je v začetku dvajsetega stoletja začela objavljati prve filmske kratke 
novice o takratnem dogajanju v Franciji. Istočasno se je v Franciji in v ZDA vzpostavil žanr, 
ki je prikazoval popotniške vsebine. V Ameriki so ga označili z imenom travellogue, medtem 
ko se je v Evropi zanj uveljavilo poimenovanje documentarie.  
Prvi film, ki se je od omenjenega načina oddaljil in se osredinil na subjekte pred kamero bolj 
kakor na subjektivno avtorjevo komentiranje popotovanja, je bil Nanook of the North (Nanuk 
s severa) ustvarjalca Roberta Flatheryja. Eskimska družina, katere zgodbo je film osvetlil, je 
bila postavljena v naravno luč, brez igre in ugajanja kameri. Potek zgodbe se je odvijal brez 
vnaprej pripravljenega scenarija oziroma brez režiserjevih vnaprej določenih zamisli.  
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John Grierson, škotski znanstvenik, ga je označil za začetnika dokumentarnega filma in žanr 
dokumentarnega definiral kot resničnost, ki je ustvarjalno predstavljena. Grierson je skupaj s 
sodobniki ustanovil Britansko dokumentarno gibanje, ki je spodbudilo zanimiv preplet med 
vladnimi agencijami in ustvarjalci. Znotraj Britanskega dokumentarnega gibanja so si 
ustvarjalci prizadevali za odmik od novičarskega stila snemanja in se usmerjali v poglobljene 
družbenoanalitične vsebine filmov. 
Kino pravda pomeni čistost filmskega izraza in je stališče, za katerega se je zavzemal ruski 
režiser Diego Vertov. Težil je k neintervenističnemu snemanju in nezrežiranim situacijam, pri 
čemer se režiser prepušča toku in opazuje dogajanje subjektov, ki jih snema. Vmešavanje za 
Vertova ni bilo sprejemljivo, tudi če subjekti opazijo kamero, ki jih snema, in se nanjo 
negativno odzivajo. Njegovemu prepričanju o tem, da režiser ne sme intervenirati v dogajanje, 
je nasprotovalo delo v postprodukciji, kajti Vertov se je posluževal mnogih večjih montažnih 
intervencij. Vertova uvrščamo med propagandne dokumentariste. Njegovo prepričanje je bilo, 
da se je umetnik dolžan posluževati umetnosti za zgodovinski boj. Zanj je bil film sredstvo, 
orožje, s katerim se umetnik bori za družbene ali državne spremembe, način, kako predstaviti 
določene ideologije. Za Vertova je bil film orožje revolucije. Sovjetski režiser je začenjal 
vzpostavljati temelje tradicije formalističnega ali subjektivnega dokumentarca, kjer se je film 
gradil tematsko, strukturiral glede na tezo, ki jo je postavil avtor. Propagandni dokumentarec 
je bil precej priljubljen v 20. stoletju, ko je bilo veliko umetnikov mnenja, da je film medij za 
izpostavljanje ideologij. V času druge svetovne vojne je bil propagandni filmski material na 
primer bodisi usmerjen proti nacizmu bodisi za pozitivno propagando nacistične Nemčije, 
kamor je sodila tudi huda vsebinska cenzura filmske produkcije in ekip. 
V drugi polovici 20. stoletja je tehnologija izrazito napredovala. Pri organizaciji Drew 
Partnership, ki se je zavzemala za vrnitev protipropagandnega filma, Vertovim težnjam, so 
prišli do sklepa, da so tehnološke težave vzrok nenaravnosti dogajanja. Kamere so bile težke, 
velike in preokorne, snemalci so morali kukati skozi kukalo, da so videli dogajanje. Izumili so 
brezžični snemalnik zvoka in kamero z video zaslonom, ki je snemanje zelo olajšala. 
Tehnične inovacije so pospešile razvoj dokumentarnega filma in začelo se je uveljavljati več 
filmskih gibanj, kot so cinema verite, living camera, direct cinema in candid eye. 
Ameriški in kanadski filmski ustvarjalci so želeli prikazati neolepšano resničnost dogajanja. 
Zatekali so se k temu primernemu observacijskemu načinu dokumentiranja, pri čemer je bila 
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intervencija avtorja prepovedana. Rekonstrukcij niso izvajali. Za ameriško in kanadsko šolo 
so bile značilne dolge sekvence s čim manj montaže in časovne manipulacije.  
V Evropi, še posebej v Franciji, pa se niso odločili za zgolj observacijski pristop k snemanju, 
temveč za bolj participatornega. Režiserji so se aktivno vključevali v dokumentaristično 
dogajanje in tudi sami postali portretiranci. Zgledovali so se po tezi, da dogodek ustvari in 
razvije šele filmska intervencija avtorja. 1 
Direkt cinema poskuša zavzeti stališče 'muhe na steni', medtem ko cinema verite avtorja 
spremeni v enega izmed protagonistov dogajanja, ki vleče nit filma. Ena glavnih značilnosti 
cinema veriteja je, da dokumentarist sam povzroči niz dogodkov in se ne prepušča 
naključjem. Opazovalni način dela nasprotno: dokumentarist se ne bo za ceno ničesar 
vmešaval v dogajanje, pa četudi bi intervencija ali naredila situacijo bolj zanimivo za 
gledalca, ali bolj filmsko, ali bi bila morda celo nujno potrebna, če govorimo o kritičnih, 
življenjskih situacijah. Bornouw (2003) avtorje, ki se poslužujejo načina cinema verite, 
poimenuje katalizatorji, torej tisti, ki povzročajo spremembe in postanejo tudi sami akterji. 
Tehnološki razvoj v filmski produkciji je izrazito napredoval, ko se je na trgu pojavila 
videokaseta in nadomestila filmski trak. Od traku se je razlikovala predvsem po lažji 
nosljivosti, reciklaži in preprostejši uporabi. Cinema verite so še naprej razvijali 
dokumentaristični ustvarjalci, ki so se izogibali uporabi božjega glasu ali naraciji, kar je 
vplivalo tudi na filmski format; bolj priljubljeni so postajali filmi krajšega formata. Nekatere 
vsebine, marginalne in socialne, so bile običajno še vedno pojasnjene s pomočjo 
komentatorja, a to ni bilo pravilo. Naracija se je uporabljala tudi glede na filmsko tematiko. 
Razlog za negativno nastrojenost proti uporabi božjega glasu se je skrival v tezi zagovornikov 
gibanja cinema verite, da s tem gledalca oropamo samostojne analize zgodbe in dogajanja.  
                                                          
1 Louis GIANNETTI, Razumeti film, Ljubljana: UMco, 2008, str. 391. 
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Slika 2 Peter Wintonick, 1999, Cinema Verite. 
Še en pristop, ki se je začel razvijati proti koncu 20. stoletja, je razkril nekoliko drugačne 
dimenzije dokumentarnega filma, sploh kar zadeva odnos režiserja in snemanega subjekta. 
Pristop se imenuje subjektivna observacija. Za ta pristop je značilno, da režiser vzpostavlja 
interakcijo s subjekti in vstopi v dogajanje tudi s svojo kamero. Žanr je postal širše 
priljubljen, eden aktualnih avtorjev tega žanra, ki ga ne smemo spregledati, pa je režiser 
Michael Moore. 2 
Že v devetdesetih letih so bili dokumentarni filmi, danes pa bolj kot kdajkoli prej ena izmed 
najbolj dobičkonosnih filmskih žanrov. Ne poznamo le dokumentarnih filmov kot filmov, 
temveč tudi doku mini serije, ki so postale še bolj priljubljene kot filmi. Distribucijski kanali, 
kot so televizija, sploh pa Youtube, Netflix in podobni spletni kanali za distribucijo in 
projekcijo video vsebin, do katerih je mogoče dostopati tudi s pametnim telefonom, 
povečujejo priljubljenost doku serij, ko ena ne predolga epizoda gledalca že vleče v naslednjo.  
2.2 Klasifikacija 
Obstajajo mnoge klasifikacije dokumentarnih filmov glede na različne kriterije, na primer 
klasifikacija po namenu (Kriwazcek, Barsam), klasifikacija po ideologiji, klasifikacija glede 
na avtorjev pristop idr.  
                                                          
2 Eric BARNOUW, Documentary: a history of non-fiction film, New York: Oxford University Press, 1993, str. 237–
247. 
13 
V tem poglavju obravnavam Bill Nicholsovo klasifikacijo šestih tipov dokumentarnega filma, 
ki je ena najbolj jasno opredeljenih in uveljavljenih klasifikacij v filmskem svetu.  
Dokumentarne filme po Nicholsu klasificiramo v šest tipov: 






2.2.1 Observacijski ali opazovalni tip dokumentarnega filma 
Ta način je tisti, ki poskuša resničnost prikazati kar najbolj resnično. Zanj je značilen 
navidezni umik avtorja, v observacijski način običajno ne sodita ne božji glas ne komentator 
druge vrste, občutek imamo, da opazujemo resničnost tako, kot je, brez intervencije ali 
manipulacije filmske ekipe. Zanj je pomembna transparentnost dogajanja, vmešavanje v 
observacijskem načinu ni prisotno. Dogodki se odvijajo sami zase oziroma tako, kot jih 
doživljajo in gradijo protagonisti. 
2.2.2 Poetični tip dokumentarnega filma 
Poetični način se osredinja na prostor in čas. Ne nudi neposrednih informacij, temveč pušča 
odprt prostor za različne razlage. Zanj sta značilni nekonvencionalna, nekontinuirana montaža 
in podobnost z moderno avantgardo. V poetičnem načinu je prikaz resničnosti, sploh v 
kronološkem smislu ali v smislu geografske specifičnosti, sekundarnega pomena. Prednost 
imajo vzbujanje emocij, igranje s čustvi, vzorci, umetniškimi načini, ki gledalca pripeljejo v 
kraj določenega razpoloženja, ki ga skuša film prikazati. 
2.2.3 Razlagalni tip dokumentarnega filma 
Za razlagalni način je najpomembnejša značilnost prisotnost glasu, ali božjega glasu ali glasu 
avtoritete. Pri prvem se govorca ne vidi, pri drugem se lahko kaže kot lik novinarja, reporterja 
idr. Komentator običajno govori slovnično, natančno artikulira besede, uporablja uradni, 
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»pripovedovalni« glas. Pomembna so (zgodovinska) dejstva in ugotovitve ter način njihove 
prezentacije, ki je v razlagalnem filmu govor. 
2.2.4 Refleksivni tip dokumentarnega filma 
Naloga refleksivnega dokumentarnega načina je opozoriti na etične dileme reprezentacije 
protagonistov. Man With a Movie Camera, refleksivni dokumentarec Dziga Vertova, velja za 
eden najboljših tega tipa, saj avtor skozi različne filmske tehnike in montažne trike izpostavi 
manipulacijo realnosti. Za refleksivni način je bistveno, da so primarna vprašanja vedno: kaj z 
ljudmi, s protagonisti; kako ravnati z njimi; kako jih prikazati. Ukvarja se z načini 
predstavitve resničnosti in z možnostmi manipulacije filmarjev.  
2.2.5 Performativni tip dokumentarnega filma 
Za performativni način je značilno, da je pomen izrazito subjektiven in razlag neskončno. 
Raziskuje znanje, njegovo kompleksnost s poudarkom na njegovih čustvenih ravneh. 
Performativni način zagovarja tezo, da dokumentarni film ni okno v svetu niti objektivna 
predstavitev neke resničnosti, temveč venomer subjektivni pogled avtorja, ki nikoli ne more 
biti neoseben, saj je avtor tako kot protagonist le eden izmed subjektov. 
2.2.6 Participativni tip dokumentarnega filma 
»Če nam filmar pri observacijskem dokumentarcu pokaže, kakšna je dana situacija, nam v 
participacijskem dokumentarcu pokaže, kako se sam znajde v dani situaciji in kako jo doživi. 
Filmar sam postane eden od (enakovrednih) karakterjev v zgodbi.« 3 
Cinemea verite je pristop francoskih ustvarjalcev, ki so ga Francozi posnemali od Dziga 
Vertova in razvpitega projekta The Man with a Movie Camera. Kaj pa je v tem pristopu tako 
(bolj) resničnega, da bi ga Francozi poimenovali cinema verite? Verite (resnica, op. prevod), 
je mišljen kot tisti resnični trenutek pristnega srečanja med protagonisti in filmarjem. 
Vpletenost režiserja ni strogo določena. Avtor lahko vstopi v različne prostorske dimenzije 
                                                          
3 Jasna MERKLIN, Avtorjeva vloga v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu, Ljubljana: Fakulteta za 
družbene vede, 2016, str.16. 
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odnosov s protagonistom ali protagonisti. Njegov vstop je lahko osebne narave, lahko je 
neposredno povezan z zgodbo, čustveno vpleten vanjo, lahko vstopi kot raziskovalec, akter, ki 
poroča o dogajanju, akter, ki sproža tehnične postopke za izvedbo cilja, opravlja delo 
»izvajalca« postopkov, novinar, nekdo, ki izvaja intervjuje. Lahko bi trdili, da je participativni 
način diametralno nasproten observacijskemu načinu. Slednji želi zavzeti pozicijo muhe na 
steni, prvi pa pozicijo muhe na nosu. Participativni način je priljubljen tudi v antropološkem 
raziskovanju. Znana praksa je ta, ko antropolog živi z določenim ljudstvom za daljše časovno 
obdobje, kjer se vključuje v življenja raziskovanih, pridobi vpogled v njihove navade, običaje 
in pozneje poda refleksije svoje izkušnje. Antropolog ne postane dobesedno del plemena, 
četudi ga pleme ali ljudstvo lahko medse toplo sprejme. Med raziskovalcem in ljudmi, ki jih 
proučuje, tako kot v dokumentarnem filmu obstaja nevidna ločnica. Tudi participativni 
dokumentarec ima več plasti, pri čemer avtorjeva vpletenost ni vedno enaka. Pravzaprav 
lahko govorimo participativno-observacijski praksi ali kot navaja Bill Nichols: »Biti tam kliče 
po participaciji, 'biti tu' dovoli observacijo.« 4  
2.2.7 Klasifikacija avtorskega filma V iskanju srečnega konca 
Dokumentarni film V iskanju srečnega konca se uvršča v participativno zvrst dokumentarnega 
filma, ker sledi vsem njegovim značilnostim. V filmu ne zavzamem le vloge režiserke, 
temveč vstopim v dogajanje kot skoraj enakovreden socialni akter. Zakaj, skoraj? Bill Nichols 
trdi, da je odnos med režiserjem in subjektom v tovrstnem dokumentarnem žanru skoraj 
enakovreden: oba vstopata v dogajanje, ne vedoč, kaj točno se bo zgodilo, oba sta udeleženca, 
od obeh je v določeni meri odvisen potek zgodbe, kljub temu pa ima socialni akter oziroma 
režiser večjo moč, saj s kamero in pozneje v postprodukciji lahko nadzoruje ali vsaj 
preoblikuje predstavitev posameznih dogodkov. Za razliko od observacijskega 
dokumentarnega filma, ki gledalcu da vpogled, kako je biti v neki situaciji kot subjekt 
snemanja, participativni dokumentarni film doda še vpogled, kako je biti v neki situaciji skozi 
oči avtorja. Tudi film V iskanju srečnega konca sledi tej značilnosti participativnega 
dokumentarca in omogoča vpogled tako v moje kot v Štefanovo doživljanje znotraj situacij, ki 
se v filmu zgodijo. Namesto absolutne resnice participativni žanr zagovarja filmsko resnico. 
Režiser in subjekt razvijata odnos in če že obstaja resnica, se ta izoblikuje v obliki interakcije 
                                                          
4 Bill NICHOLS, Introduction to documentary, Indiana: Indiana University Press, 2001, str. 116. 
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med njima. V participativnem dokumentarcu je vse to, kar lahko vidi in doživlja filmski 
ustvarjalec, vidno ter doživeto tudi za gledalca, zato je v tem smislu bolj oseben od 
observacijskega. V filmu Crumb, ki ga je leta 1994 režiral Terry Zwigolf, avtor zavzame 
visoko participativno držo v odnosu do stripovskega umetnika R. Crumba. Če Zwigolf ne bi 
bil tam s svojo kamero, do večine interakcij in pogovorov sploh ne bi prišlo. Avtor v 
participativnem dokumentarcu torej ne le nastopi, temveč lahko s svojim nastopom 
intervenira v vsebino filma, jo pelje naprej, poleg tega, da ne smemo pozabiti, da ima 
absolutni nadzor nad materialom v vseh produkcijskih fazah. Tudi v primeru mojega 
avtorskega dela sem mnenja, da do veliko interakcij in dogodkov ne bi prišlo brez moje 
participacije. Če ne bi vstopila v dogajanje in intervenirala, Štefanu samemu ne bi uspelo najti 
prostitutke. Če bi imel Štefan drugega prijatelja, bi se verjetno odločila dokumentarec posneti 
bolj observacijsko, toda ga nima, jaz pa nisem hotela, da v film »nastavim« tujo osebo, ki bi 
mu pomagala. Zdelo bi se mi izkrivljeno in nenaravno, prišlo bi do opaznega manka čustvene 
vpletenosti v njunem odnosu, kar bi se reflektiralo tudi skozi celotni film in se preneslo na 
gledalca. Menim, da v takem primeru gledalec ne bi dobil zadovoljive izkušnje ob ogledu 
filma. Prisotnost čustev je eden najpomembnejših dejavnikov v dokumentarnem filmu. Zato 
sem v dogajanje vstopila sama in s Štefanom povezana, še preden se je sploh začela 
predprodukcijska faza. Najin odnos se je skozi film razvijal naprej. Tisto, kar film bogati, so 
poleg napete zgodbe in humorja med drugim interakcije in zanimiva dinamika v odnosu 
režiserja in subjekta. Pri snemanju sem se za pridobivanje informacij in razvijanje zgodbe 
odločila tudi za snemanje intervjujev, znotraj katerih sem uporabila nekatere Štefanove izjave. 
Intervju je sicer najpogostejša oblika komunikacije med avtorjem in subjektom znotraj 
participativnega dokumentarca. Filmski ustvarjalci se ga poslužujejo, da bi razkrili določene 
zgodovinske informacije, osvetlili družbeno-socialne problematike ali predstavili svojo 
neposredno srečanje ter doživljanje s svetom, ki ga snemajo. Participativni dokumentarci se v 
teh intencah razlikujejo in se med seboj prepletajo, redkokdaj je namen omejen na le eno 
komponento izmed navedenih. Še bolj kakor na primer v poetičnem ali observacijskem 
dokumentarnem filmu je pomembno, kakšen odnos režiser vzpostavi s subjektom. Ta odnos 
postane ključen del vidnega. Zato ima pri participativnem dokumentarcu režiser v razvijanju 
odnosa lahko še odgovornejšo nalogo kakor v drugih oblikah dokumentarnega filma.  
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2.3 Intervencija avtorja 
2.3.1 Iluzija o nedotakljivosti resničnosti  
Intervencija je vseprisotna v avtorjevi izbiri reprezentacije materiala. 
Realistična pripoved seveda ne more biti povsem realistična, lahko se približa le približku 
tega, kar išče in posnema. Kot navaja Gianetti, je realistična pripoved estetska prevara o 
nedotaknjenosti življenja. Zato tudi observacijski dokumentarni filmi niso le prikaz izseka 
življenja oziroma dogajanja, temveč vsebujejo tudi elemente intervencije; če ne drugega, pa 
pri izbiri luči, postavitvi kamere, ritma, montaže idr. 
Intervencija je v dokumentarnem delu, kakršno je moje avtorsko delo, bolj očitna, ali z 
drugimi besedami, bolj neposredna. Toda dejstvo je, da etična neoporečnost znotraj 
kateregakoli dokumentarnega filma ne obstaja prav zaradi vseprisotne intervencije znotraj 
vsake zvrsti realističnih pripovedi, bodisi intervencije v hipno dogajanje bodisi 
postintervencije, ki vselej nastaja v postprodukciji kateregakoli filmskega žanra ali podzvrsti. 
Veliko je sicer avtorjev in kritikov, ki zagovarjajo tezo, da so nekateri dokumentarni pristopi 
bolj objektivni kot drugi, in na določenih ravneh imajo tudi prav. Observacijski pristop po 
Billu Nicholsu nam daje bolj objektivni vpogled v dogajanje neke družbe ali posameznika, 
protagonista v smislu, da nam je odvzet besedni vidik avtorja ali njegova fizična intervencija.  
Tudi Mikuž se v svojem pisanju osredotoča na fizično raven zapisa: 
»[F]ilm, v primerjavi s slikarstvom, [je] že po svoji tehniki bolj objektiven. Tudi najbolj 
mimetični slikarski izraz ostaja odvisen od roke človeka – subjekta. Kamera lahko načelno 
stoji sama in s svojim objektivom objektivno snema objektivno danost.« 5 
Mikuž se v svojem razmišljanju osredini na produkcijski čas, na snemanje in na medij, skozi 
katerega predstavljamo objekt. Popolnoma res je, da fotoaparat ali kamera objektivno najbolj 
realistično zabeležita dogajanje pred nami in da slikar, četudi še tako realistično podkovan, ni 
                                                          
5 Jure MIKUŽ, Zrcaljena podoba: ogledalo in zunanjost polja, Ljubljana 1997, str. 137–160. 
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zmožen doseči te objektivne čistosti, ki jo je zmožna doseči kamera. Toda Mikuž v svoji 
razpravi: »Svet se nato kaže skozi objektiv projektorja v objektivni biti, v čisti pojavnosti, 
brez intervencije subjekta in brez kulturizirane ali ideološke obarvanosti,« pozablja na to, da 
je reprezentacija sveta ne le vizualna, temveč tudi vsebinska in da produkcijski fazi vedno 
sledi postprodukcijska, ki prikaz tega sveta iz bolj objektivnega premakne v manj 
objektivnega. Čisto objektivnost pa je nemogoče doseči celo v produkcijski fazi v času 
snemanja, kajti kamera nikoli ne more stati tako, kot je, ne da bi na začetku interveniral 
filmski ustvarjalec in jo postavil tja, kamor se jo je odločil postaviti. Pravzaprav se je 
intervencija avtorja zgodila že prej, v trenutku, ko se je odločil, na katero lokacijo bo ekipa 
sploh prinesla svojo opremo, pozneje pa, kdaj bo snemalec prižgal kamero, kdaj bo avtor 
(režiser) odločil, da je dovolj snemanja, in bo snemalec ugasnil kamero. Mikuž izpostavi 
razlike med različnimi mediji izražanja vizualnega in se osredotoča na povsem fizični prikaz 
realnosti, ne razpravlja pa o subjektivnosti na vsebinski ravni. 
Neizbrisljivost – tudi in še posebej neverbalne – komunikacije, o kateri sem pisala prej, ravno 
na tej točki zradira kakršnokoli možnost totalne objektivnosti. Posameznik, bodisi avtor 
bodisi protagonist, sta v svojem bistvu družbena akterja, ki nevede oddajata vtise skozi svoja 
dejanja in aktivnosti. Avtoprezentaciji ne moremo ubežati, saj se skriva v vsakem gibu in v 
naši odločitvi, tudi če je ta odločitev le vklop ali izklop kamere. Zaradi lastnega zaznavanja, 
na osnovi katerega se režiser odloča o delovanju glede na razumevanje pomenov, delo ne 
more biti nikoli objektivno zastavljeno. Tovrstne formulacije pa se zgodijo zaradi interakcije z 
drugimi subjekti in interpretacije pomenov, ki nam jih njihove akcije signalizirajo.  
Kaja Kraner 6 v članku Materialnost nematerialnega dela: umetniške intervencije in 
koreografiranje vidnosti izhaja iz koncepta nematerialnega dela Maurizia Lazzarata, opirajoč 
nanj pa analizira, kako umetniške intervencije spreminjajo proces dela in posledično tudi 
umetniški izdelek. Pojem nematerialnega avtorica razume kot dela, ki so materializirana, 
vsebina in oblika umetniškega dela pa sta v zunanjosti polja. Dokumentarni načini so orodje 
                                                          
6 KRANER, Kaja, Materialnost nematerialnega: umetniške intervencije in koreografije vidnosti, ŠUM, 
november 2015, str. 184-205. 
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za uporabo različnih oblik komunikacije, interakcij in prezentacije resničnosti, ki pa puščajo 
odprt prostor za diskurz in samostojno interpretacijo. 
2.3.2 Interakcija 
Odgovornost do dela s človekom in njegovo dejansko, nestrukturirano nezaigrano zgodbo je 
velika. Pomembna je prisotnost človeške interpersonalne komunikacije. komunikacija face-to-
face, ki poteka med govorcem in poslušalcem, omogoča nenehno menjavo vlog, kar oblikuje 
prosti dialog. Komunikacijo face-to-face delimo na način, ki se odvija v istem prostoru in 
času, obstaja pa tudi tako imenovana medijska komunikacija, primer katere je telefonski klic. 
Pri medijski komunikaciji sta prav tako prisotni mimika in neverbalna govorica. Ko 
interpersonalna komunikacija postane javna ali snemana, se lahko spremeni, saj obstaja velika 
verjetnost, da se spremeni interakcija sodelujočih.  
Pomen komunikacije poudarjajo antropologi, ki video in film uporabljajo kot sredstvo za 
raziskovanje ljudi, običajev, kultur. Chiozzi 7zagovarja avtorjevo intervencijo v filmu in 
subjekte nagovarja na samostojnost pri izvedbi ter poteku snemanja. Spodbudi jih, da skozi 
video orodja ali fotografska orodja predstavijo svoje ideje in da se dejansko samostojno 
predstavijo.  
Chiozzi 8poudarja pomen vizualne komunikacije in nas poziva, da se naučimo razbrati 
simbole tovrstnega načina komuniciranja. Uveljavljena digitalna demokratizacija, ki je nastala 
z dostopnostjo tehnološke opreme, omogoča avtentično samoprezentacijo subjektov. Za 
antropološko usmerjene filme z raziskovalno intenco je digitalna demokratizacija poglavitna, 
                                                          
7 Naško KRIŽNAR, Naj drugi delajo etnografski film! - Pogovor s Paolom Chiozzijem, Glasnik S.E.D., 
XLIII/1,2, 2003, str. 87–90. 
8 Paolo CHIOZZI, Onstran etnografskega filma? Vizualna antropologija in promocija 
medkulturnega dialoga, v: Vizualna antropologija: osebne izkušnje in institucionalni vidiki (ur. Miha Peče), 
Založba ZRC, Ljubljana, 2015, str. 71–86. 
 
20 
saj omogoča bolj surov vpogled v delovanje neke družbe. Subjekti se gotovo predstavijo 
drugače, če material lahko ustvarjajo sami. Ob tem se poveča možnost bližjega vpogleda.  
Dokumentarni film, medij, ki se izraža skozi vizualni jezik, je preplet interakcij znotraj 
skupine soustvarjalcev in protagonistov, ki s pomočjo komunikacije ustvarijo pomene. Ljudje 
delujemo na osnovi pomenov, ki se tvorijo v medosebnih stikih. Ta simbolična interakcija 
med posamezniki poudarja, da človeška interakcija temelji na uporabi simbolov in njihove 
interpretacije. Simbolni interakcionizem vklopi proakcijo, opazovanje ni dovolj, potrebna sta 
udeležba in razvijanje osebnega stika s snemanimi subjekti. Ko se ustvari neposredno, 
človeško medsebojno sodelovanje, tudi avtorji postanejo akterji, snemani pa niso več le 
predmeti, ki jih snema kamera, temveč dejanski udeleženci. 
Načinov, kako se filmski ustvarjalci odločijo predstaviti subjekte, je več. Transfer od režiserja 
prek subjekta do gledalca se oblikuje v oblikah interakcije, navedenih v nadaljevanju. 
1. Jaz govorim o njem/njej/njim/vam. Filmski ustvarjalec zavzame osebno noto, ki je lahko 
neposredna ali posredna – prek glasu boga, ki ga v filmu ne vidimo, temveč slišimo njegove 
komentarje v tehniki voice-over (glas čez sliko). Ta tehnika je intenzivno prišla v uporabo v 
dokumentarnih filmih v tridesetih letih prejšnjega stoletja. Njen namen je bil možnost 
argumentiranja nečesa, artikuliranje predlogov za rešitve problemov ali bogatenje filma s 
pridihom poetičnosti. Tehnika je še danes pogosta v dokumentarnih filmih ali serijah, na drugi 
strani pa ji precej sodobnikov nasprotuje, kajti glas boga je glas avtoritete, ki razlaga in 
argumentira situacije, dogodke ter zgodovino in ne pušča vedno dovolj prostora za 
samoanalizo. Primer tovrstne tehnike je v filmu The Selling of the Pentagon ali Daisy – The 
Story of a Facelift. Običajno je pogostejša v filmih, ki obravnavajo strokovno ali zgodovinsko 
tematiko. Naslednja možnost predstavitve subjektov in situacij je, da se filmski ustvarjalec 
sam pojavi v filmu. Lahko se ga le sliši ali pa dejansko stopi pred kamero in tudi vidno 
postane socialni akter, lik v zgodbi in hkrati ustvarjalec filma. Lik je lahko manj razvit, kakor 
na primer v filmu Reassemblage, v katerem o Trinhu izvemo malo, lahko pa je do potankosti 
razdelan in v zgodbo popolnoma vpleten, kakor na primer Michael Moore v filmu Roger and 
Me.  
Moje avtorsko delo se uvršča v ta način, ki sem ga nazadnje opisala, saj kot avtorica vstopam 
v zgodbo in postajam z njo prepletena. Najbolje se lahko poistovetim z režiserjem Michaelom 
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Moorom, čigar način dela me je prevzel in navdušil. Njegov vstop, karseda oseben, hkrati 
pušča odprt kraj, kjer drugi socialni akterji, ki jih vključuje ali proučuje, lahko prosto izrazijo 
svoje argumente in osebnost. Michael Moore očitno s svojim izborom tematik, ki se vijejo 
skozi njegova filmska dela, želi opozoriti javnost na družbeno-socialne problematike 
aktualnega časa. S svojim nastopom v avtorskih delih, v katerih hkrati zastopa dve vlogi, 
režiserja in lik v filmu, ne skriva svojih namenov.  
V dokumentarcu Where to Invade Next jasno pove, da bo iz vsake evropske države, ki jo bo 
med snemanjem obiskal, vzel eno stvar, ki je dobra, in zasadil ameriško zastavo. S tem 
dejanjem naj bi izbrano idejo ukradel Evropejcem in jo prinesel Američanom. Bolj 
simboličnega dejanja, kakor zasaditev ameriške zastave na sredino dnevne sobe italijanskega 
para, ki nastopa v filmu, ne bi mogel najti. Navidezno performativen moment totalne 
simbolike, ko režiser postavi zastavo, je koncept avtorjeve celotne intervencije v najbolj 
neposrednem smislu. 
 
Slika 3 Michael Moore, Where to Invade Next. 
2. Govorim o njih. Filmski ustvarjalec predstavlja druge. »Govoriti o« morda vključuje 
pripovedovanje zgodbe, konstruiranje naracije, hkrati pa implicira vsebinsko usmerjeno 
intenco, da se posredujejo informacije, potrjene z  dejstvi. Vprašanje, »O čem naj kot avtor 
govorim?« naš um rotira v javno sfero k socialnemu aktu pripovedovanja o tematikah 
kolektivnega družbenega interesa. Če stavek »govorim o njih« razdrobimo na posamezne 
besede, opazimo, da se med mano in njimi, o katerih govorim, pojavi ločnica, zaradi katere 
gledalec dobi občutek, da so subjekti na filmskem platnu zato, da se jih proučuje. Režiser, ki 
se polašča tega načina, postavi subjekt(-e) v vlogo primera. Snemani subjekt je tu zato, da 
pokaže, kako živijo njemu podobni ali kako je živeti v nekem zgodovinskem trenutku. 
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Posameznik kot subjekt ni primaren, bolj kakor prikaz njegove kompleksne osebnosti je v 
ospredju dogodek, lahko pa tudi koncept posplošitve določenega problema neke družbe. Tako 
kot način »govorim o njih« je tudi način »govorim o tebi« namenjen gledalcu. Gledalec ima 
svojo lastno doživljanje in persono, toda lahko se vidi v zgodbi na platnu. Socialni akterji so 
prav tako lahko odvetniki, možje, bratje, žene idr., ali pa gredo skozi življenjske stiske, s 
katerimi se gledalec lahko poistoveti. Ko se zgodi ta notranji premik; ko »on/ona/oni« 
postanejo jaz gledalec, režiser doseže svoj namen. 
3. Mi govorimo o njih. Formulacija avtoetnografskega značaja, pri kateri filmski ustvarjalec 
zabriše ločnico med seboj in socialnimi akterji ter se postavi na isto raven. Vpogled v intimo 
se poveča, nagovor gledalcu postane bolj oseben. Ni drugih, o katerih govorimo, naenkrat 
smo to mi. Takšne in drugačne formulacije izražajo, kako filmski ustvarjalci prevzamejo 
specifične pozicije v relaciji do tistih, ki jih v filmu predstavljajo, in tistih, ki jih film 
naslavlja. 
2.3.3 Etične dileme  
Razlika med igranim, fikcijskim in dokumentarnim, nefikcijskim filmom je ne le v filmskem 
jeziku in v pristopu, ampak tudi v odnosu filmskega ustvarjalca do subjekta. Akter v igranem 
filmu je igralec. Njegova pričakovanja in obveznosti, dolžnosti ter pravice so določene v 
pogodbi, ki jo podpiše s filmskim ustvarjalcem. Filmski ustvarjalec se obvezuje, da izpolnjuje 
določila v pogodbi, in od akterja pričakuje najboljši možen nastop. Kaj pa v primeru, ko je 
akter v filmu subjekt, ki ne igra, torej socialni akter? Kakšni so pogoji in pravila, kakšne so 
njegove pravice in kakšna so pričakovanja filmskega ustvarjalca? Filmi, tako fikcijski kot 
nefikcijski, vsebujejo zgodbe. In te nas kličejo, da jim verjamemo. (Bill Nichols, Introduction 
to Documentary, str. 2) Oboji sugerirajo določene ideologije in resnice, ki jim ali verjamemo 
ali jim ne verjamemo. Dokumentarni filmi so v tem pogledu v prednosti, saj naj bi projicirali 
realne zgodbe realnih ljudi in (zgodovinske) dogodke, zapis resničnega dogajanja in časa 
posameznika ali družbe, ki bolj kakor pri igranih filmih gledalca pozivajo k temu, da jim v 
svojem prepričanju sledi. Ustvarjalci dokumentarnih filmov pri svojem ustvarjanju mnogokrat 
prevzamejo vlogo javnega predstavnika nekega subjekta, skupine ali institucije. V 
dokumentarcu Nanook of the North (1922) Robert Flaherty predstavi zgodbo Inuitov in 
njihovega načina življenja, kakor ga sami ne bi bili zmožni predstaviti, poleg tega predstavi 
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tudi interese sponzorja filma, Revillon Freres, navsezadnje pa predstavi tudi lastno dojemanje 
inuitskega načina življenja. 
 
Slika 4 Robert J. Flaherty, Nanook of the North. 
Poseg avtorja je torej del reprezentacije drugih in je sestavni del vsake nefikcijske zgodbe, ki 
jo vidimo na platnu. Dokumentarni filmi pa niso le predstavitev posameznika ali skupine, v 
sebi imajo vedno neposredne ali latentne izjave ter argumente, s katerimi želijo pridobiti 
gledalca, da jim verjame. Ideja predstavitve je ključna ideja vsakega dokumentarnega filma. 
Kaj napravimo z ljudmi, ko delamo dokumentarni film, pa je ključno vprašanje, ki si ga mora 
postaviti vsak filmski ustvarjalec. (Bill Nichols, Introduction to Documentary, str. 5) Za 
igrane filme je odgovor preprost. Prosimo jih, da naredijo, kar jim je rečeno in kar jim piše v 
pogodbi. Štejemo jih kot igralce, kar tudi so. Za ljudi, ki nastopajo v dokumentarnih filmih, pa 
je to, da jih prosimo, da naredijo, kar jim je rečeno, nemogoče oziroma bi se popolnoma 
izgubil koncept dokumentarnega filma. Prosimo jih, da so, kar so. Njihova vrednost ni, tako 
kot pri akterjih v fikcijskem filmu, vrhunski nastop, temveč nenavadna zgodba, ki ne sledi 
vnaprej napisanemu scenariju. Ni cenjeno to, kako odigrajo scenarij, temveč kako ga živijo. 
Za režiserja je pomembno, da socialni akter razkriva in potuje s svojo zgodbo: v bolj 
zanimivo smer bo ta šla, bolj bo ugajala potrebam filmskega ustvarjalca in si povečevala 
lastno vrednost (in vrednost končnega izdelka, to je filma). Režiserjeva pravica do 
vključevanja elementov nastopa s socialnimi akterji ogrozi avtentičnost snemanih person in 
situacij. Nevarna je zaradi vpletanja fikcije, značilne za igrani film. Za odlični igrani film je 
potrebna sprememba, ne le zunanja, najpomembnejša je mentalna sprememba lika. Tudi v 
dokumentarnem filmu je zaželeno, da v notranjosti lika pride do spremembe. V človeški 
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naravi je, da si želimo sprememb; za like, sploh glavne in običajno v primeru, da so nam 
predstavljeni v prijetni luči, navijamo, da jim uspe premagati ovire, da osebnostno zrastejo, 
tako kot bi navijali sami zase, saj v vsakem primeru tako ali drugače projiciramo zgodbo na 
platnu na svoje osebne življenje, primerjamo, analiziramo. Če se z likom nič ne zgodi, zgodba 
ostane na isti liniji, to pa ni struktura, ki bi v filmskem svetu znotraj kateregakoli žanra veljala 
za uspešno, dobičkonosno, gledljivo, struktura, ki bi povzročila čustveni premik znotraj 
gledalca in ga silila k razmisleku, ko se luči ugasnejo. Toda do kam vključiti fikcijo; koliko, 
če sploh, nastopa v dokumentarnem filmu? Jasno je, da noben dokumentarni film ni samo 
dokumentarni. Je dokumentarni z elementi fikcije, toda filmski ustvarjalci se v večini trudijo 
doseči čim več surove neobdelane dokumentarnosti. Prevelike spremembe v vedenju socialnih 
akterjev namigujejo na možne modifikacije in manipulacije filmskega ustvarjalca, da naredi 
zgodbo bolj gledljivo. Tudi režiserja ženejo enaki instinkti kakor gledalca: želi si sprememb. 
Ne gre le za hladen izračun, kalkulacijo, da bo film kar se da gledan in uspešen, da bo prodrl 
na festivale, gre tudi za preprosto človeško naravo, ki smo ji podvrženi vsi in ki je prvotni 
razlog za splošno uveljavljeno strukturo osebnosti lika katerekoli filmske zgodbe. Režiser 
mora vzpostaviti zdravo razdaljo do svojega filma, da lahko razume, kdaj so te distorzije 
prevelike in kdaj filmu bolj škodujejo, kakor ga razvijajo, dvigujejo na višjo raven. Da lahko 
vzpostavi to razdaljo in dobi vpogled v obnašanje socialnega akterja, ki ga snema, mora 
subjekt tudi dobro poznati. Med avtorjem filma in subjektom navadno obstaja nek dogovor, 
kaj, koliko in kako prikazati v filmu.  
Običajen lakmusov test je poučen konsenz, v katerem filmski ustvarjalec preda subjektu vse 
pomembne informacije o morebitnih posledicah njegovega nastopa. Tak konsenz ni 
uveljavljen le pri dokumentarnih filmih, najdemo ga tudi v antropologiji, sociologiji in pri 
zdravstvenih eksperimentih. Nedopustno in nepredstavljivo bi danes bilo, da bi se 
posamezniki v test novih, še nepreizkušenih zdravil prijavili, ne da bi bili seznanjeni s 
posledicami participacije. Pri dokumentarnem filmu te meje včasih niso tako jasno začrtane.  
Ali je filmski ustvarjalec dolžan subjektu povedati, da se z nastopom v filmu lahko osramoti? 
Da ga lahko ves svet – sploh ko govorimo o svetovno znanih filmih – prezira, če je njegova 
zgodba moralno sporna ali če je predstavljen na tak način? Če film Nanook of the North 
ljudstvo Inuitov predstavi v pozitivni, prijetni luči avtohtonega ljudstva, ki se bori z vsemi 
načini, da preživi, kakor zna, potem je film Land Without Bread (1932) njegovo diametralno 
nasprotje. Nesramna kritika ustvarjalca, komentarji, prisotni v filmu v tehniki voice-over, so 
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žaljivi in predstavljajo subjekte v povsem negativni, omadežujoči luči. Če razmišljamo dalje; 
ali je avtor dolžan opozoriti subjekt na nevarnosti izpostavljanja, ki nanj morda prežijo?  
Pri nastajanju filma V iskanju srečnega konca se je porajalo vprašanje prvih testnih gledalcev: 
» Ali je prostitucija v Sloveniji ilegalna?« Odgovor na to vprašanje je ne. Prostitucija v 
Sloveniji je od leta 2003 dekriminalizirana. Ali bi bilo etično posneti isti film, če bi bila 
prostitucija v naši državi zakonsko prepovedana? V prejšnjih razpravah sem se ukvarjala z 
vprašanji o odnosu režiserja in subjekta – kaj pa odnos režiserja in države? To vprašanje lahko 
prenesemo na vse druge sporne dejavnosti ali dogodke, predstavljene v filmskem svetu: 
umore, posilstva idr. Ustvari se tenzija med režiserjevo dolžnostjo do subjekta in dolžnostjo 
do zakona, ki postavlja v osprednje mnoga etična, pravna in družbeno-socialna vprašanja. 
 
Slika 5 Katherine Fairfax Wright in Malika Zouhali-Worrall, Call Me Kuchu. 
Režiserki Malika Zouhali-Worall in Katherine Fairfax sta za intervju za International 
Documentary Association (IDA) povedali, kako sta si pridobili zaupanje subjektov, ki so pri 
nastanku filma Call me Kuchu tvegali ogromno. Film transparentno osvetljuje problematiko 
marginalnih gejevskih aktivistov, ki se borijo proti predlogu antigejevskih aktivistov za 
zahtevo smrtne kazni obolelih gejev za virusom HIV. Homoseksualni protagonisti, ki so 
nastopili v njunem filmu, so tvegali lastno varnost, da bi svetu razkrili, kakšno je življenje na 
robu družbe. Režiserki sta za IDA dejali, da je bil njun pristop popolnoma drugačen od 
pristopa večine filmskih ustvarjalcev, ki so novinarsko orientirani, osredinjeni izključno na 
material, ki ga morajo posneti, na roke oddaje in ki po končanem snemanju spakirajo opremo, 
kovčke ter se vrnejo v svoja življenja. Malika Z. Worall in Katherine Fairfax sta prvi korak 
začeli tako, da sta se predstavili vsakemu posebej na prizorišču snemanja. Nista neposredno 
prižgali kamere in začeli snemati, ampak sta si vzeli čas za pogovor. Nista jih zavajali, temveč 
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sta jim natančno razložili, kaj pomeni implikacija dokumentarnega filmskega procesa, kaj za 
njih predstavlja in kakšne posledice lahko ima dejstvo, da so pod budno lečo kamere in 
pozneje, v fazi distribucije pod budnim očesom gledalcev. Drug, netipičen pristop je bil ta, da 
sta se večkrat vračali na prizorišča in ostali s subjekti v stiku prek družbenega omrežja 
Facebook, po telefonu ali po e-pošti ter jim po teh komunikacijskih kanalih sporočali, kdaj se 
bosta vrnili na snemanje in kako bo potekalo. Filmskim ustvarjalcem sta svetovali, da ne 
začnejo s snemanjem že na prvem srečanju, ampak da naj namenijo čas za pogovor, za 
spoznavanje subjektov, da ti začutijo, da se režiser za njih dejansko zanima in da ni tu samo 
zato, da dobi nekaj za svojo korist. Za večjo kredibilnost in zaupanje v odnosu režiserja in 
subjekta svetujeta tudi, da filmski ustvarjalci subjektom pokažejo svoje delo; tako bodo imeli 
priložnost videti empatijo oziroma režiserjev odnos do snemanih v dejanskem preteklem delu. 
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Dober dokumentarni film o posamezniku ali skupini ljudi zahteva veliko. Predvsem veliko 
zaupanja in zaupanje se gradi počasi. Zato ni nič neobičajnega, da nekateri dokumentarni 
filmi nastajajo izredno počasi, tudi desetletja. Zaupanje je bistveno za kakovosten film, ker 
gradi kakovosten odnos med režiserjem in subjektom. Ta odnos pa je temelj za vse nadaljnje 
premike znotraj projekta in se reflektira v končnem produktu, ki pride do gledalca. Glavna 
skrb režiserja dokumentarnega filma je, da udeležencem v procesu zagotovi varnost in zaščito 
ob izpostavljenosti njihovih osebnih zgodb in da jih ob koncu snemanje ne pusti ranljivih in 
nezaščitenih. Veliko je govora o etičnosti ravnanja v odnosu med režiserjem in subjektom, 
malo pa o tem, kaj je režiserjeva dolžnost do subjekta, ko film že oddrvi naprej po toku 
distribucije. Intervencija avtorja, ko se ta ustvarjalcu zdi potrebna in/ali je s subjektom 
dogovorjena, se ne konča vedno, ko ugasne kamera ali ko je film zapakiran v končni izdelek. 
Seveda je odsotnost ali prisotnost intervencije, ki bi ji v distribucijski fazi lahko dejali 
intervencija po postintervenciji, odvisna tudi od konsenza, ki ga skleneta filmski ustvarjalec in 
subjekt. Za zaupanje v tovrstnem odnosu je ključno upoštevanje dogovorov tako ustvarjalca 
kot snemanega. Etična pravila so znotraj dokumentarnih filmov pravilna le toliko, kolikor so 
znotraj česarkoli drugega. Ni črno in ni belo, ni prav in ni narobe ne za vse, saj je 
internacionalna morala pojem, ki ne obstaja. Tako kot se nam zdijo v izvenfilmskem življenju 
                                                          
9 Peter BIESTERFELD, Why trust is the most important factor in documentary production, Videomaker, 
dostopno na <https://www.videomaker.com> (13.6.2019). 
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v Evropi danes tuje in moralno sporna javna obešanja, posilstva, umori iz časti idr., bodo 
takšne situacije občutno manj tuje filmskim ustvarjalcem iz držav, v katerih se takšni primeri 
dogajajo dnevno. In po vsej verjetnosti bodo odločitve režiserja, še posebej v smislu 
interveniranja v dogajanje, bistveno drugačne ali pa bo, če ne že v intervenciji, drugačen 
odnos režiserja do subjekta. Zaradi moralnega imperializma, ki smo mu podlegli, smo 
pozabili, da naša etika ni nič bolj pravilna od tiste, ki nam je tuja, in obratno. Posploševanje 
ali enotnost v dokumentarni etiki ne more biti v celoti mogoča, saj so dokumentarna etična 
pravila navsezadnje tako kot vsa druga morala kulturološko pogojena in se posledično 
razlikujejo od ustvarjalca do ustvarjalca. Pasivnost in observacija znotraj produkcijskega 
procesa, ki se ju drži veja filmskih ustvarjalcev dokumentarnega filma, na eni strani sproža 
etična vprašanja o dolžnosti avtorja do človeške pomoči in odzivnosti, sploh v življenjsko 
ogrožajočih situacijah. Aktivnost in intervencija na drugi strani sprožata etična vprašanja o 
dolžnosti avtorja do prezentacije naravnega toka dogodkov in do določitve osebnostnih mej. 
Kdaj je intervencije dovolj in kdaj je ustvarjalec dolžan sprejeti razdaljo do subjekta in 
njegovih osebnih afer? Ali se mora filmski ustvarjalec ustaviti, ko začuti, da je šel predaleč v 
osebni prostor, ali naj nadaljuje? Pregloboka vpletenost, sploh ko je neželena, in rušenje 
dostojanstva subjektov se lahko zgodita pri interveniranju avtorja, ki ne spoštuje mej 
subjektov, izrečenih ali neizrečnih. Pri tem imata pomembno vlogo neverbalna komunikacija 
in režiserjeva sposobnost neverbalnega komuniciranja, razumevanja, čustvene inteligence. S 
tem vprašanjem se odlično ukvarja film No Lies (Mitchell Block, 1973). Protagonistka filma, 
mlado dekle, ki ga snema ustvarjalec, ki vadi snemanje, iz površinskih pogovorov pred 
kamero počasi razkrije, da je bilo pred kratkim posiljeno. Kaj bi moral filmski ustvarjalec v 
tem primeru narediti? Ugasniti kamero in ji svetovati kot prijatelj? Ali snemati naprej, da 
skozi film kot medij izpostavi problematiko posilstva? V filmu No Lies se ustvarjalec odloči 
nadaljevati s snemanjem. Njegova vprašanja postajajo vedno bolj osebna. Neprijetno postaja, 
ko snemalec vrta v dekle s čedalje bolj vsiljivimi vprašanji in celo izrazi dvom, ali se je 
posilstvo sploh zgodilo. Na določeni točki uvidi svojo vsiljivost in se odloči, da bo zaključil s 
snemanjem. Film bi mnogi verjetno označili za izredno neetičnega, če bi bil Mitchel Block 
dejansko filmski ustvarjalec, vendar je snemalec iz filma tako kot dekle plačani igralec, kar 
celoten koncept postavi na nasprotni pol. Naenkrat film opozarja na vprašljivost etičnosti 
intervencije filmskih ustvarjalcev in briljantno opozori na nevarnosti ter pasti tankih mej 
vstopa v osebni svet drugega. Film postane na nek način simbol za drugo posilstvo, novo 
obliko zlorabe in nenazadnje komentar na tovrstne zlorabe filmskih ustvarjalcev. Gledalca 
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»vrže« v vlogo protagonistke, in ta navsezadnje sam postane žrtev, zmanipulirani subjekt 
manevrov filmskega ustvarjalca. 10 
 
Slika 6 Mitchell Block, No Lies. 
                                                          
10 NICHOLS 2001, op. 4, str. 13. 
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3 PRAKTIČNI DEL 
Filmski proces dokumentarnega filma se tako kot proces igranega deli na posamezne faze, ki 
so naslednje: 
 predprodukcija,  
 produkcija, 




Ideja je osnova. Je neotipljiva, deluje kot obris, skica nečesa, kar se bo materializiralo v drugi 
dimenziji, formatu in časovnem okviru. Ideja o pričujočem avtorskem filmu se je porodila 
potem, ko sem spoznavala Štefana in njegovo življenje. Zdel se mi je zanimiv človek z 
zanimivo zgodbo, ki bi jo bilo najbolj primerno prikazati skozi filmski jezik.  
Prvotna ideja se je od poznejše ideje sicer precej razlikovala. Najprej sem si zamislila širšo 
zgodbo dveh protagonistov, ki pred isto trgovino tekmujeta, kateri od njiju bo izprosil več 
denarja. Mislila sem, da je njun odnos dovolj kompleksen, da bo lahko nastala kompleksna 
filmska zgodba. Ideja je nato začela vodeneti na dva konca v dve individualni zgodbi. 
Naposled sem se odločila, da v tem avtorskem delu predstavim Štefanovo zgodbo o iskanju 
sreče, ljubezni, bližine in samostojnosti. 
3.1.2 Tema 
Tema filma V iskanju srečnega konca se dotika margine družbe in jo razkriva bolj 
transparentno. Marginalen del, o katerem govorim, so handikapirani, tema pa osvetljuje 
njihov manko v spolnem življenju.  
O spolnem življenju invalidov se v javnosti ne govori veliko. O tem se ne govori niti znotraj 
skupnosti handikapiranih. Mene pa so od nekdaj zanimale tabu teme. Kako je s spolnostjo 
tistih, ki so samski in neokretni? Kje jo iščejo?  
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Skozi produkcijo filma sem ugotovila, da je skorajda nemogoče poiskati plačan seks za 
invalida. Poklicala sem več sto deklet na poziv, ki se v Sloveniji ukvarjajo s tovrstno 
dejavnostjo, in več mesecev zapored doživljala zavrnitve, češ da jim ni do tega ali pa pod 
pretvezo, da za invalidski voziček nimajo dostopa. Lahko da so bile mnoge od teh iskrene, 
toda danes ima večina stanovanjskih objektov dvigalo, in prepričana sem, da vse izjave niso 
bile iskrene, saj je bil to prepogost razlog zavrnitve, da bi ga lahko imela za pristnega. 
3.1.3 Vsebina 
Vsebina je dogajanje v zgodbi, struktura je (lahko vnaprej ali sproten) izris dogajanja. 
Vsebine v dokumentarnem filmu ne moremo, vsaj ne natančno, določiti, tako kot ne moremo 
določiti končne zgodbe.  
V predprodukciji sem naredila napako, da sem naivno mislila, da poznam potek zgodbe, vsaj 
približno. Šele v produkcijski fazi, po nekaj mesecih snemanja, ko so se kazali obrisi 
potencialno dobre strukture zgodbe, sem prepoznala potencial druge zgodbe, to je Štefanove 
zgodbe. Če bi mi to uspelo prepoznati že prej, bi sebi in ekipi časovno precej olajšala 
situacijo. Tako pa je bilo posnetega veliko odvečnega materiala (odvečnega za film, ki je 
končni izdelek), ki ni koristil ničemur, razen polnjenju arhiva za potencialno nov film. 
Vsebina končnega kratkega filma z naslovom V iskanju srečnega konca in analiza snemanja 
sledita v nadaljevanju. 
Film se začne s telefonskim klicem. S Štefanom sediva pri kuhinjski mizi in kličeva 
prostitutke, katerih telefonske številka sva našla v Salomonovem spletnem oglasniku. Veliko 
se jih ne javi, telefon zvoni v prazno. Tiste, ki se javijo, so osorne, nezainteresirane ali trdijo, 
da nimajo dostopa za invalidski voziček. Uvodna sekvenca gledalca »vrže« v dogajanje, ki se 
sicer odvija od sredine filma proti koncu.  
Uvodni sekvenci sledi uvodna špica, ki ji sledi prizor Štefana in Đanija (ki ima zdaj v filmu 
vlogo znanca, nekoga, ki je prav tako občasno pred trgovino), ko stojita oziroma sedita pred 
trgovino Sandi in gledata v zrak. Đani se naliva z alkoholom, Štefan pokaže jezik v kamero, 
mimoidoči hodijo mimo in se ne zmenijo zanju. Nato Štefan začne pripovedovati o sebi, 
medtem ko kadi cigareto. Razlaga o svojih odnosih doma, o odnosih drugih do njega, o 
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iskanju prijatelja; pravi, da ga še ni našel, a da se vsake toliko najde človek, ki mu pokloni 
svojih pet minut. Skozi Štefanov monolog odkrijemo, da ga je mama zavrnila, rekoč, da ima 
dosti vsega, kakor pravi Štefan: »Da ima dosti biti mama.« Stavek se mi zdi izredno močan, 
pusti globok vtis na gledalcu ob zavedanju, da biti mama je navsezadnje odločitev, ki je lahko 
spremenjena tudi po tem, ko ženska rodi otroka. 
V naslednjem prizoru Đani Štefanu prižiga cigareto. Alkoholik začne prepevati: »It's just a 
question of time ...« Vse skupaj deluje absurdno. Nato vpraša gospo, ki pride v trgovino, ali 
ima kaj drobiža. Ni odgovora. Prizor se nadaljuje z njunim monotonim posedanjem pred 
trgovino. Kamera še teče, ko vidimo noge neznanca, ki se sprehodijo mimo Štefanovega 
vozička, in zaslišimo glas v tujem jeziku, ki reče nekomu v telefon: »He wanted to buy burek, 
he was not succesfull.« Banalnost tega stavka pelje naprej absurdnost celotne situacije 
glavnega akterja.  
V naslednjem prizoru smo na dvorišču, kjer Štefanu zvijem »džojnt«. Kadi travo in prosi, naj 
pogledam, koliko denarja ima. Medtem ko štejem njegov drobiž, Štefan predlaga, da gremo 
pogledat stanovanje, v katerem živi. Kamera gledalca pelje skozi ozek hodnik, v katerem so 
ob steno zloženi invalidski vozički. Sprehodimo se mimo visokih lesenih omar skozi dnevni 
prostor v Štefanovo majhno sobo. Istočasno s sledenjem kamere Štefan v tehniki voice-over 
pripoveduje o življenju znotraj bivanjske skupnosti. Izvemo, da so v tej stanovanjski enoti 
trije invalidi na invalidskem vozičku, za katere noč in dan skrbijo zaposleni zavoda Sonček. 
Pomagajo jim pri oblačenju, hranjenju, negi in drugih osnovnih opravilih. Med njegovo 
razlago v tehniki voice-over vidimo pokrivne kadre, ki so bili posneti znotraj sobe: zgoščenke, 
zložene na polici, tetrapaki alpskega mleka, tipkovnica idr. Štefan ima na glavi čelado z 
ukrivljeno žico, s katero tipka po tipkovnici. Pove, kaj so njegovi hobiji pri delu z 
računalnikom.  
Naslednje sekvenca nas spet preseli pred trgovino Sandi v Župančičevi jami. V bližnjem 
planu je Štefanov obraz, ki strmi mimo kamere. Vpraša mimoidočega za drobiž, moški 
odgovori, da ga nima. Štefanov obraz se iz nasmeha razpotegne v masko nejevolje in 
naveličanosti. Namenoma nisem prekinila prizora takoj, da lahko gledalec resnično vidi 
razpoloženjsko spremembo, ki mu odseva z obraza. V tistem trenutku zaslišimo glas mladega 
moškega, ki vpraša, ali lahko za minuto zmoti. Sledi meni osebno najljubši del filma, ko v 
prizor vstopita dva fanta z vprašanjem, ali nas moti, da nekaj posnameta v naši neposredni 
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bližini. Odgovorimo, da ne, in eden od njiju začne snemati drugega pred bankomatom Abanke 
za reklamo za A-keš račun. Besedilo je: »Vse, kar moraš narediti, je, da odpreš A-keš račun 
[...], v akcijo stopi, povej vsem frendo', hitro, 2000 evrov letne žepnine, uaaa, akcija!« Nato se 
spakuje in pleše pred prijateljevo kamero, na koncu pa z rokami pomane v zrak, posnemajoč 
metanje bankovcev, in reče: »Make it rain baby.« ("Naj dežuje", op. prevod.) 
Ta del mi je blizu ravno zato, ker mi je nepredstavljivo, da se je to dejansko spontano zgodilo 
in ker gre za absolutni metakomentar na Štefanovo situacijo. Oddaljena več kot tri metre – 
revež na invalidskem vozičku, ki prosjači za drobiž, in mlad fant pred bankomatom, ki snema 
reklamo za 2000 evrov letne nagrade in v zrak meče namišljene bankovce. Celoten prizor, ki 
se gradi od Štefanovega prosjačenja do vključitve dveh mladih fantov, deluje kot parodija na 
ekonomske razlike in kapitalistične sprevrženosti družbe 21. stoletja. 
Sledi sekvenca, ko s Štefanom kličeva prostitutke. Sekvenca se poveže z uvodnim delom 
filma. Naglas berem opise in kličem. Po mnogih zavrnitvah, ko s Štefanom že skoraj obupava, 
se odločimo za premor in se odpravimo za  blok na cigareto. Po pavzi kličemo naprej in 
končno je dekle, ki se predstavi kot Vanessa, javi, pripravljeno vzeti Štefana. Naenkrat se 
razpoloženje spremeni: Štefan je ekstatičen in vznemirjen, v naslednjem prizoru se že peljemo 
v avtomobilu proti lokaciji, ki nam jo je zaupala Vanessa. Med vožnjo Štefan zadovoljno 
razlaga, zakaj si želi prostitutko in kaj bi mu to pomenilo. 
Njegovo veselo razpoloženje pa se spremeni, ko prispemo na lokacijo. Naenkrat ga postane 
strah, počuti se nemočnega in skrbi ga, da je vse skupaj prevara, ki bi mu lahko škodovala. 
Obljubiti mu moram, da grem do stanovanja z njim. Njegov razpoloženjski obrat me je v dani 
situaciji precej presenetil, saj do tistega trenutka ni nikoli izrazil kakršnegakoli strahu ali 
dvoma. Pozneje, ko sem o tem razmišljala, mi je postalo jasno, kako težko je moralo biti zanj: 
priti v nepoznano stanovanje k tujemu človeku, ne vedoč, kaj lahko pričakuje in kako bi se 
sploh lahko ubranil v primeru napada ali neprijetnosti.  
Ko mu obljubim, da bom šla z njim do stanovanja, dokler ne vidiva, kakšna je ženska in ali je 
situacija varna, se Štefan malo pomiri. Prizoru po temu na parkirišču sledi prehod črnine, kjer 
se odvija glasba. Elipsi, ki je gledalcu dana skozi trajajočo črnino zaslona, sledi prizor, ko 
Vanessa razlaga, kakšen je odnos prostitutk do invalidov in kako je sama prišla v ta poklic.  
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Vanessa sprva ni želela stopiti pred kamero. Takoj, ko me je poklicala, da se lahko vrnem po 
Štefana, sem jo vprašala, če bi pristala na intervju pred kamero. Zavrnila me je iz strahu, da bi 
njeni bližnji ali sodelavci izvedeli za njeno »drugo službo«. Karseda nevsiljivo sem ji 
razložila, zakaj se mi zdi njen nastop v filmu oziroma intervju z njo, pomemben v širšem 
družbenem kontekstu, poslušala me je, in ko sem ji zagotovila, da bomo njeno identiteto 
obvarovali, mi je dovolj zaupala, da je predlog sprejela ter nastopila v filmu.  
V naslednjem prizoru Štefan pije bambus v Karaka baru v Župančičevi jami. Vesel je, 
nasmejan, srečen, ker se mu je izpolnila dolgoletna želja. V ozadju je glasba, vzdušje je 
spomladansko sproščeno. Glasba se nadaljuje, ko nas vizualno preseli v drug prizor, ko se 
Štefan pelje v avtomobilu na morje, v Kraljevico, kraj njegovega otroštva, kraj, ki ga je 
obiskoval kot mlad fant v centru za rehabilitacijo. Med potjo v tehniki voice-over, medtem ko 
vidimo pokrivne kadre – bežoča drevesa, Štefana, ki sedi na sedežu, cesto pred nami –, Štefan 
govori o svojih spominih na te kraj. Čez čas ga vprašam, kje se vidi čez deset let in ali misli, 
da bo še prosjačil pred trgovino Sandi. Štefan se zamisli in odgovori, da ne ve, da pa upa, da 
ne bo. Ko prispemo, se z vozičkom odpelje proti igrišču pred rehabilitacijskim domom. Film 
se konča s prizorom Štefana v srednjem planu, ki sedi na vrtiljaku in se smehlja v kamero. 
Njegov glas čez sliko reče: »Živim z danes na jutri. [...] Vdihni. In globoko izdihni.« 
3.1.4 Zgodba 
Filme v širšem smislu delimo na igrane, avantgardne in dokumentarne. Dokumentarne filme 
naprej delimo na realistične, subjektivne in formalistične. Za formalistične je značilno, da 
struktura zgodbe sledi dokumentaristovi tezi prej kot kronologiji ali pripovedni koherentnosti. 
Struktura zgodbe, v nasprotju z igranim filmom, v dokumentarnem filmu ni vnaprej določena. 
Dokumentarni film ne vsebuje fiktivnih vsebin, značilnih za igrane filme. Glavna značilnost 
zgodbe dokumentarnega filma je, da ne pozna zapleta. Zgodba je seveda lahko strukturirana, 
toda struktura je ohlapna in potencialno spreminjajoča. Struktura je običajno postavljena tako, 
da tudi kadar ni, poskuša izpasti kolikor se da življenjska in naključna. Cilj dokumentarnega 
filma je prikazati dogajanje tako, kot je. Zgodbo v dokumentarnem filmu gradi bolj kot režiser 
protagonist. On je v resnici tisti, ki režira, v katero smer se bo zgodba obrnila, ali pa drugi 
subjekti, ki se priključijo zgodbi. Pravzaprav je zgodba rezultat delovanja vseh subjektov 
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filma. Neverjetni tehnološki razvoj, ki je prinesel lahko mobilno filmsko opremo, je omogočil 
vrnitev k avtentičnosti in zavračanje vnaprej pripravljenih scenarijev. 11 
3.1.5 Gradnja odnosa protagonist in režiser 
Odnos, ki ga gradita protagonist in režiser, se uvršča v predprodukcijo, ker se začne v 
predprodukciji (ali še prej) in gradi skozi vse faze ali vsaj do konca produkcijske faze. Gre za 
najbolj kompleksen odnos, ki ga ima režiser do kogarkoli v svoji ekipi, in terja največ časa, da 
se vzpostavi zaupanje, ki je temelj za dobre rezultate.  
Gradnja mojega odnosa s Štefanom se je začela pred dvema letoma, torej pred uradno fazo 
predprodukcije, v obdobju, ki bi ga lahko označili kot obdobje aklimatizacije. Najin odnos se 
je začel naključno, več let sva bila znanca, ki se poznata le na videz in se občasno pozdravita. 
Od otroštva sem živela v naselju Župančičeva jama. Lokalna trgovina Sandi je nekaj, kar je 
bilo del mojega vsakdana. Pred trgovino Sandi sem že leta videvala Štefana, ki je sedel na 
svojem invalidskem vozičku in prosjačil za denar. Vedno sem, kot mnogi drugi, odšla mimo v 
trgovino, opravila svoj nakup in se spet sprehodila mimo njega, ne da bi mu namenila pogled. 
Včasih me je vprašal za drobiž, včasih sem mu ga podarila, mu od časa do časa prižgala 
cigareto, to pa je bolj kot ne vse, kar je obsegalo najino interakcijo. Poleg tega moram 
priznati, da sem bila, dokler ga nisem bolje spoznala, prepričana, da ni samo fizično oviran, 
temveč tudi duševno prizadet. Do takega sklepa sem prišla zaradi nerazumljivega govora, 
značilnega zanj, zaradi katerega sem se odločila za podnapise. Sčasoma sem se naučila 
prepoznavati besede in stavke, zdaj lahko rečem, da ga v 95 odstotkih razumem. Vsekakor 
sem se 'njegovega jezika' naučila dovolj za tekočo konverzacijo. Najin odnos je ostal na tej 
točki vsaj nekaj let. Dve leti nazaj pa se je zgodil prelom v najinem odnosu, ko sem bila tudi 
sama na neki prelomni točki v življenju. Kot že tolikokrat prej me je vprašal za cigareto in 
prižgala sem mu jo, potem pa sem ga vprašala, če bi želel kdaj na kavo. In tako se je začelo 
najino prijateljstvo. V obdobju treh mesecev, do jeseni 2017, sem že ugotovila, kako zanimiv 
značaj ima in kako bi bila lahko njegova zgodba zanimiva tudi za druge. Toda prvotno ni bilo 
v načrtu, da bi prikazala samo Štefanovo zgodbo. Pred trgovino Sandi je namreč občasno 
prosjačil tudi alkoholik Đani, brezdomec, ki se je utapljal v depresiji. Primarna zamisel je 
                                                          
11 GIANNETTI 2008, op. 1, str. 387–405. 
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bila, da gradim zgodbo okrog njunega odnosa, ker sta si bila v resnici konkurenca: oba sta 
prosjačila na istem mestu iste ljudi. Film se mi je zdel idealen medij, skozi katerega bi lahko 
prikazala njuno zgodbo. Štefanu sem predlagala to idejo, nad katero je bil navdušen, Đaniju 
pa je bilo vseeno. Pozneje se je odločil, da bi nastopil v filmu. Toda kot sem pozneje, šele v 
procesu montaže ugotovila, je bila njuna zgodba prekompleksna za gradnjo kratkometražnega 
filma. Uresničila se je predpostavka, da zgodbe v dokumentarnem filmu ne moremo graditi 
vnaprej, kot vnaprej pripravimo zelenjavo za kuho. Njun odnos nenadoma ni bil pomemben, 
pokazalo se je, da ni globlji od tega, da sta slučajno na istem mestu v istem času, in da pojem 
konkurence ne bo dal toliko, kolikor je sprva obljubljal. Nasprotno pa je vsak od njiju 
posedoval izredno zanimivo individualno zgodbo, ki je obetala krasen film. Z veliko časa in 
truda bi morda lahko prestrukturirala film do te mere, da bi izpostavila in hkrati prepletla 
njuni zgodbi v tekoče dogajanje, ki ima svoj vsebinski smisel, toda film bi v tem primeru 
deloval le kot celovečerec. Vedela pa sem, da niti finančno niti časovno celovečerec ni nekaj, 
kar si lahko privoščim. Zgodbi sem torej ločila, ju razmaknila in se odločila za tisto, ki mi je 
bila bližje, to je Štefanova. Đanijeva zgodba ima še vedno potencialni material, ki je 'na 
čakanju' na čas, ko pride na vrsto njegov film. S Štefanom sem tudi sama vzpostavila povsem 
drugačen odnos kot z Đanijem, veliko kompleksnejši. Težava pri Đaniju je, da se ga izredno 
težko razume, toda v drugačnem smislu kot Štefana. Njega ni lahko razumeti na govorni 
ravni, Đanija pa ne na vsebinski. Poleg tega je Đani izrazito nezaupljiv človek. Morda je tudi 
to razlog, da sem s Štefanom vzpostavila povsem drugačen odnos, ki temelji na medsebojnem 
zaupanju. To se je gradilo dlje, kot je trajala faza preprodukcije. Še v času snemanja, ko sem 
ga vprašala, ali mi zaupa, je odgovoril, da najprej vedno 'povoha teren'. Toda zdi se mi, da se 
je Štefan skozi vse izkušnje, ki jih je v skoraj enem letu, ko smo snemali film, pridobil, naučil 
zaupati mi. To pokaže tudi dejstvo, da je navkljub svoji tesnobi, ki je vidna v prizoru, ko se 
odpravljamo k prostitutki, odločen, da bo vstopil, če ga bom spremljala. Zaupanje do režiserja 
je nagrada, ki si jo prisluži z nematerialnim, človeškim delom, in hkrati najpomembnejša 
osnova za dober filmski rezultat.  
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Slika 7 Peter Blesterfeld, Zakaj je zaupanje najpomembnejši faktor v produkciji 
dokumentarnega filma.  
3.1.6 Tehnične priprave  
Ko je Štefan pristal na snemanje, sem se odločila raziskati teren tudi na fizični ravni. Od 
druženja v lokalu sem šla do druženja s kamero v roki. Opazovala sem njegove odzive na 
kamero, njegov način pripovedovanja. Presenečena sem bila, kako naraven je bil. Zdel se mi 
je kot majhen otrok, ki mu je vseeno za prisotnost kamere. Nič v njegovi mimiki ali v načinu 
pripovedovanja ni bilo narejeno, nad čemer sem bila navdušena. Pritegnilo me je, da se v 
vsebini pripovedi niti ni držal nazaj niti ni pretiraval. 
Testne posnetke sem snemala približno dva tedna. Včasih sem bila na terenu tudi po več ur, 
da sem videla, kaj prinese dogajanje samo, brez dodatnih premikov, zasukov kamere. 
Posnetke sem nato natančno pregledala, izbrala zanimiv material in ga grobo zmontirala v 
različne strukture, da bi videla, kam me bo peljala zgodba. Arhivirala sem tudi ves fotografski 
material, ki sem ga posnela v času predprodukcije.  
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Slika 8 Predpriprava: Štefan pred Sandijem. 
 
Slika 9 Predpriprava: Štefan in Đani, oktober 2017 
Zmontirani material sem predstavila na fakulteti, kjer so bili odzivi dobri, in mentorji so me 
spodbudili, da naj z delom nadaljujem. Začela sem z izborom ekipe. Ekipa, ki je sodelovala 
pri projektu, je majhna. Sama sem režirala film, sodelovala pa sem z Nenadom Cakićem, ki je 
poleg mene snemal sliko, z montažerko Nejo Berger, z Brankom Lazovićem, ki je pomagal 
pri snemanju tona, Žigom Kranjcem, ki je naredil postobdelavo slike, in Zvokarno, ki je 
obdelala zvok. Osnovno ekipo smo sestavljali tisti, ki smo nastopili v času produkcije. Z 
Žigom in Zvokarno sem se odločila za sodelovanje pozneje, ko se je čas produkcije iztekal. 
Pomembno je bilo, da v fazi predprodukcije določim osebe, s katerimi bom v času produkcije 
tesno sodelovala, da imam nabor možnih oseb, s katerimi bom tesno sodelovala v času 
postproduckije, in da so termini snemanj določeni. Termine sem določila za nekaj mesecev 
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vnaprej in smo jih skoraj v celoti upoštevali. Producenta v ekipi ni bilo. Kot koprodukcija je 
Zvokarna nastopila v povsem finalni fazi filma.  
3.2 Produkcija 
3.2.1 Snemanje, režija, analiza prizorov 
Produkcija je bila omejena na izredno majhen proračun, ki je bil skorajda ničen. Veliko slike 
in tona sem posnela sama, včasih celo oboje hkrati. Biti snemalec slike, zvoka, režiser in 
socialni akter istočasno je bila zelo težka naloga. Prvi prizor filma, ko s Štefanom kličeva 
prostitutko, je bil točno ta izziv – za vse sem bila sama. Zaradi fiksnega 35-milimetrskega 
objektiva in prostorskih omejitev sem imela za kadriranje zelo malo možnosti. Želela sem 
prikazati Štefanove odzive in hkrati brskanje po računalniku, nisem hotela, da bi bil celoten 
prizor kader sekvenca, saj sem želela več dinamike, ki bi bila zaradi statičnosti nemogoča, 
zato sem se odločila za postavitev dveh kamer, eno v bližnjem in eno v polbližjem planu. 
 
Slika 10 V iskanju srečnega konca, prizor 1, kader 1. 
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Slika 11 V iskanju srečnega konca, prizor 1, kader 2.  
Plan v filmskem žargonu označuje, s kolikšne razdalje kamera snema subjekt, ali ob uporabi 
določenih objektivov, kako blizu oziroma daleč ga prikazuje. 
Plane delimo na: 
 splošni plan ali total (T): kamera zajame celotno sliko mesta dogodka. Subjekt je 
podrejen okolju, v katerem je sneman. Ekstremni total je lahko prikaz dogajanja z več 
kot 500-metrske razdalje. Večinoma se ga posname na prostem in uvršča subjekt v 
okolje. Total je pomemben, ker nam pomaga umestiti dogajanje v kraj, zato ga filmski 
ustvarjalci označujejo tudi kot vzpostavitveni kader. Posnetki v totalu so še posebej 
uporabni v vojnih, zgodovinskih filmih ali v vesternih; 
 srednji plan (SP): subjekt in ozadje sta v približno enakovrednem razmerju glede na 
pomembnost. Subjekt je še vedno v celoti viden; 
 ameriški plan (AP): ameriški plan subjekt postavlja v dominantnejšo vlogo, kakor jo 
ima ozadje. Subjekt je posnet od kolen navzgor; 
 srednji bližnji plan (SBP): subjekt je posnet od pasu navzgor; 
 bližnji plan (BP): ozadje ima nepomembno vlogo, subjekt je sneman od prsi navzgor; 
 veliki plan (VP): večji del slike zaseda obraz subjekta ali predmeta. Če je igralec 
oziroma lik predstavljen v negativni, neprijetni luči, gledalcu deluje grozeče, 
odbijajoče in vsiljivo – navsezadnje prodira v njegov osebni prost.  
 bližnji plan obraz, del telesa ali objekt poveča, kar okrepi pomen stvari in prikazuje 
simbolično latentno vsebino; 
 detajl (D): predmet, obraz ali del telesa je posnet od blizu. 
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Po Georges Sadoulovih raziskavah naj bi se sprememba plana ob spremembi položaja kamere 
v filmu prvič zgodila leta 1901 v filmu Mali zdravnik režiserja Georga Alberta Smitha. V 
filmu Mali zdravnik opazimo najprej mačko, ki se hrani s kašo. Posneta je v srednjem planu. 
Sledi kader, ki prikazuje mačko v velikem planu. Plan se lahko spremeni v vsakem 
naslednjem kadru ali znotraj kadra z zumiranjem ali s premiki kamere. 
Kader je osnovna filmska enota, najmanjši del razdrobitve filma (kader, prizor in sekvenca), 
ki označuje posneti del brez montažnega reza. Prvi bolj znani primer spremembe plana znotraj 
istega kadra zasledimo v filmu bratov Lumiere Prihod vlaka na postajo Ciotat iz leta 1895. 
Kamera snema postajo v totalu in lokomotivo, ki se nam približuje, raste v veliki plan in se 
zapelje okrog kamere. Uporaba planov sega daleč nazaj v začetke kinematografije in izhaja iz 
gibanja, ki spada k osnovam filmskega jezika. Čučkov v knjigi Osnove filmske in televizijske 
montaže citira avtorja Chartierja in Desplamnquesa, ki primerjata človeško naravo opazovanja 
dogodkov in rabo planov v filmski produkciji. »Če med sprehodom poleg vrta kavarne za 
mizo opazim tri prijatelje, ki se živahno pogovarjajo, in se ustavim, da bi prisluhnil 
njihovemu pogovoru, se mi zagotovo ne bo zdelo, da ves čas vidim le ta prizor. Moj pogled je 
najprej zajel celoten vrt, nakar sem se ustavil pri omizju prijateljev. Nato je mojo pozornost 
pritegnil najbolj glasen udeleženec, za njim sem opazoval obraz enega izmed poslušalcev. 
Prizor sem opazoval s hitrimi pogledi. Če je knjiga snemanja in delitve na različne plane 
dobro narejena, bi morala ustrezati posameznim obratom moje pozornosti.«12 
Pri vsaki filmski odločitvi, pri vsaki režijski potezi se moramo vprašati, čemu služi. Ali sledi 
vsebini? Zasuki in premiki kamere, uporaba filmskih planov, rakurzov, smer pogleda so 
režijske odločitve, ki imajo vzročno-posledično povezavo z zgodbo. Tako kot v navedenem 
citatu avtorjev bi morale te odločitve ustrezati obratom gledalčeve pozornosti. Če v dogajanje 
vstopi nov človek, kakor se v mojem filmu zgodi na primer v prizoru, v katerem Štefan 
prosjači za drobiž pred trgovino Sandi in pristopita dva mlada fanta, ki bi posnela reklamo za 
A-keš račun, takrat pozornosti naenkrat ni več (le) na Štefanu, temveč na fantih. Drugi režiser 
bi se morda odločil, da je pozornost izključno na fantih, kdo drug, da je izključno na Štefanu; 
odvisno od tega, kam želimo preusmeriti gledalčevo pozornost. V tem specifičnem primeru 
                                                          
12 Zlatjan ČUČKOV, Osnove filmske in televizijske montaže, Ljubljana: Radio televizija Slovenija, 2007, str. 19. 
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sem namenoma obdržala obe kameri, saj sem želela gledalca najprej usmeriti na dogajanje 
pred bankomatom, ki je bilo posneto v totalu, in nato na Štefanovo doživljanje po dogodku.  
Kadar snemamo doživljanje posameznika, je bolj smiselna uporaba bližnjega ali velikega 
plana, medtem ko total, veliki in srednji plan bolje funkcionirajo za prikaz neke situacije, kjer 
je pomembnejše zunanje dogajanje, ne toliko psihično doživljanje. Uporaba planov mora biti 
v režijskem konceptu dobro premišljena že vnaprej; plane izberemo z zavedanjem, na kakšen 
način, skozi kakšen okvir želimo situacijo ali doživljaj prikazati gledalcu. Od tega zavedanja 
je odvisno, koliko se bo kamera približala predmetu snemanja. Odmaknjenost kamere od 
subjekta gledalcu sporoča informacijo o hierarhiji moči, ki jo poseduje teritorij, v katerem so 
snemani subjekti. Z uporabo planov v prostoru izvemo marsikaj o njihovih družbenih 
korelacijah. Kadar oseba dominira v teritoriju, bo zavzela več prostora, plan, ki ga bo režiser 
uporabil, bo bližnji ali veliki. Enako je s čustvi. Plane uporabljamo glede na dominacijo moči, 
vpliva in čustev: kadar dominira čustvo posameznika, je logična uporaba bližnjega, velikega 
ali celo detajlnega plana, ki nas najbolje vpelje v subjektovo doživljanje. Bližnji plan nam 
omogoča, da se lažje identificiramo z glavnim likom. Koliko prostora bo subjekt zavzel pred 
kamero, je torej bolj kakor od družbene veljave odvisno od dramatske veljave. Veljave, 
dominacijo določa kontekst, ki se uvršča v dogajanje. Kadra ne opredeljuje vedno razdalja 
med kamero in objektom, ker lahko nekateri objektivi, na primer teleobjektiv, razdaljo 
popačijo. Teleobjektiv se lahko uporabi zelo od daleč, nam pa situacijo predstavi v velikem 
planu. 
Poleg planov poznamo pet osnovnih položajev, ki nam pomagajo razumeti psihološko 
vsebino subjektovega doživljanja. 
 Frontalno. Lik nas vabi v svoj prostor s pogledom, usmerjenim v našo smer. Kadar 
lik nagovori kamero, imamo občutek, da nagovarja neposredno gledalca. Občutek 
intimnosti, ki se ob tem dejanju ustvari, je še toliko močnejši, saj je smer njegovega 
pogleda usmerjena proti našemu pogledu na zaslon, kakor da bi izgovorjeno namenil 
in zaupal samo nam.  
 Za 1/4 zasukano. To je eden najpogosteje uporabljenih položajev v filmski režiji. 
Nudi določeno stopnjo intimnosti in hkrati manjšo čustveno interakcijo z gledalcem. 
 Iz profila. Položaj iz profila nakazuje na čustveno razdaljo subjekta; zdi se nam 
zamišljen, zatopljen ali v dogajanje okrog sebe ali v lasten svet, z njim nimamo 
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očesnega stika, kar nas v trenutku postavi na drugo stran, stran opazovalca, ne na stran 
zaupnika ali sogovornika. 
 Za 3/4 zasukano. Tričetrtinski obrat je precej anonimen. V režiji se ga navadno 
uporablja, ko želimo sporočiti, da subjekta ne zanimamo, da se odmika, prikazati 
njegovo asocialnost, neprijetna čustva ali bolečino, nezmožnost očesnega stika in 
človeške interakcije. 
 S hrbtom proti kameri. Ko je lik obrnjen stran od kamere, nam lahko sporoča dvoje: 
odtujenost od sveta okrog njega ali zatopljenost v svet pred njim. V obeh primerih ga 
gledalec ne zanima. V svojem doživljanju je sam in ga z gledalcem ne želi deliti. 
Včasih ga v režiji uporabimo tudi, ko želimo nekaj prikriti ali predstaviti situacijo kot 
skrivnostno.  
Poleg planov družbena in psihološka razmerja med subjekti označujejo tudi razdalje med 
njimi. Poznamo tri osnovne razdalje med subjekti. 
 Intimna razdalja. Za prikaz intimne razdalje je smiselna uporaba velikega ali zelo 
velikega plana. Ta razdalja označuje 45-centimetrski razmak od stika s kožo.  
 Družbene razdalje pritičejo srednjemu in splošnemu planu ter zajemajo razmak od 
1,2 do 3,5 metra. Predstavljajo naključna srečanja, odnose, ki niso intimni, subjekti 
med seboj niso tesno povezani, so znanci ali kolegi, običajno pa se znotraj družbene 
razdalje znajdejo več kot tri osebe.  
 Javne razdalje se gibajo med daljnim in splošnim planom ter označujejo razmak v 
velikosti 3,5 do 8 metrov. Vtis, ki ga gledalec ob javni razdalji dobi, je formalnost, 
odtujenost, odmaknjenost, nepovezanost akterjev.  
»V splošnem velja, da kolikor večja je razdalja med kamero in predmetom, toliko bolj 
čustveno nevtralni lahko ostanemo. JAVNI DISTANČNI VZOREC največkrat vzbuja 
nekakšno neprizadetost. 'Splošni plan za komedijo, veliki za tragedijo' je ena najznamenitejših 
Chaplinovih izjav. Kadar smo blizu dogajanja, je redkokdaj smešno, ko nekomu spodrsne na 
bananinem olupku, saj nas skrbi za njegovo varnost. Če isti dogodek opazujemo bolj od daleč, 
pa se nam pogosto zdi komičen.« (Citat: Osnove filmskega jezika) 
V filmu V iskanju srečnega konca je več kot polovico vizualnega materiala posnel snemalec 
Nenad Cakić. Medtem ko sem jaz snemala z Nikonovim, je Nenad snemal s Canonovim 
zrcalno-refleksnim fotoaparatom, kar je pomenilo, da je bilo pred začetkom snemanja dosti 
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uravnavanja barvne temperature, prav tako v procesu postprodukcije pri barvni korekciji slike. 
Film se po uvodni sekvenci in po naslovu začne s totalom. Total je v filmskem žargonu izraz 
za najširši plan, ki zajema celotno sliko mesta dogodka.  
 
Slika 12 V iskanju srečnega konca, Štefan in Đani v totalu. 
Ta snemalni dan smo imeli težave s tonsko opremo, zato sem se osredinila na to, da smo 
posneli kar se da veliko pokrivnih kadrov, ki smo jih nujno potrebovali za Štefanove izjave 
skozi intervjuje. Ton smo snemali z mikrofonom, ki smo ga pritrdili na gibljivi stativ. 
Pokrivni kadri so večinoma posneti iz bližnjega plana ali pa so detajli nog, ki se nemirno 
premikajo na vozičku, cigareta, steklenica vina itd.  
 
Slika 13 V iskanju srečnega konca, detajl nog.  
Pri snemanju sem se bolj ali manj držala nevtralnega rakurza. Rakurz je izraz za način, iz 
kolikšne višine oziroma iz kakšnega kota je posneto dogajanje.  
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Rakurze delimo na: 
 nevtralni rakurz: kamero umestimo na isto višino kot subjekt. Če oseba sedi, kamero 
postavimo v višino oči, enako storimo, če oseba stoji. Nevtralni rakurz se večinoma 
uporablja pri intervjujih, izjavah, reportažah, novicah in dokumentarnih filmih. Za 
razliko od spodnjega ali zgornjega rakurza osebe ne postavlja v nižji ali višji položaj 
po moči, osebnosti, vplivu, denarju idr. V igranem filmu režiser običajno poseže po 
nevtralnem rakurzu, ko snema prizor med dvema ali več osebami, ki so si med seboj 
enakovredne ali so enake višine; 
 spodnji rakurz: kamera je pozicionirana nižje od objekta, ki ga snemamo, tako da jo 
zasukamo malce navzgor. Subjekt je tako predstavljen kot pomembna in vplivna 
oseba; 
 zgornji rakurz: kamero postavimo malo pod snemano osebo, da deluje šibkejša, manj 
pomembna; 
 ekstremni spodnji rakurz – žabja perspektiva: kamero postavimo precej nižje pod 
objekt snemanja, lahko je skoraj ali povsem na tleh, da ustvarimo strašljiv ali 
gromozanski videz subjekta; 
 ekstremni zgornji rakurz – ptičja perspektiva: Kamero pozicioniramo visoko nad 
snemano osebo, da deluje majhna, izgubljeno, povsem nemočna.  
V igranih filmih pri snemanju dialogov režiserji posežejo po različnih rakurzih, ko osebe niso 
enako velike, ne stojijo ali sedijo v enakih pozicijah in ko želijo prikazati, da niso 
enakovredne. Če na primer gledamo dialog med šefom in zaposlenim, bo šef – sploh, če ga 
režiser želi prikazati kot strašljivega – sneman iz spodnjega ali ekstremno spodnjega rakurza, 
zaposleni pa iz zgornjega rakurza. Uporaba rakurzov nam da veliko informacij o družbenih, 
ekonomskih in socialnih položajih akterjev. 13 
V naslednji sekvenci, ko sta Štefan in Đani pred trgovino Sandi in Đani Štefanu prižiga 
cigareto, sem spet tako ton kot sliko snemala sama. Ta prizor je eden najbolj observacijskih, 
kar sem jih posnela. Tokrat nisem bila v vlogi socialnega akterja. Kamero sem postavila z 
nižje perspektive v srednji plan, v katerem je fokus na Štefanu. Đanija se večji del prizora vidi 
                                                          
13 Martin KAHLES, Kamera – osnove, Vision - Video school online, dostopno na 
<http://vision.wettintv.de/?page_id=269> (17.6.2019). 
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le od pasu navzdol in namenoma ni izostren. Potem ko sem postavila kamero in mikrofon, 
sem ju pustila teči brez pavz in brez premikov. Želela sem ugotoviti, kaj se zgodi, če (tudi v 
režijskem smislu) interveniram najmanj, kolikor je možno. Poleg tega se s spreminjanjem 
kamere nisem želele toliko ukvarjati, ker je za dokumentarni film značilno, da je v središču 
zanimanja snov in ne stil. To je eden redkih resnično observacijskih prizorov, saj sem v času 
snemanja ugotovila, da zgodba ne bi bila toliko zanimiva, če ne bi intervenirala oziroma 
pomagala pri ključni niti zgodbe: poiskati prostitutko za Štefana. Spet bi se lahko vrnili k 
diskusiji o etičnosti intervencije in o razliki med fikcijskim in nekfikcijskim, ruminirali bi 
lahko o naravnem poteku dogodkov in »zrežiranem«, dejstvo pa je, da je Štefan poseben 
socialni akter dokumentarnega filma tudi v tem pomenu, da je dejansko človek s posebnimi 
potrebami, ki v vsakem primeru – tudi izven filma – potrebuje nenehno pomoč oziroma 
intervencijo.  
V naslednjem prizoru smo na dvorišču pred blokom, v katerem Štefan živi v stanovanjski 
enoti organizacije Sonček. Prizor je posnet iz roke s Canonovim fotoaparatom, da kamera 
lažje sledi dogajanju. Začne se z detajlom rok, ki zvijajo »džojnt«. V prizor pride psiček, ki 
zmoti dogajanje. Kamera se fokusira na psa, nato odzumira na Štefana ter psa v ameriškem 
planu. Pozneje spet zasledimo detajl rok, ki štejejo drobiž, in Štefana v polbližnjem planu, ki 
kadi travo. Prizor, ki sledi, je statično posnet. Kamera je postavljena na stativ pred vhodnimi 
vrati stanovanja, Štefan se odpelje po ozkem hodniku in izgine proti svoji sobi.  
 
Slika 14 Postavitev kamere 1.  
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V naslednjem prizoru je Štefan že med vrati, na poti v svojo sobo, kamera pa je postavljena z 
zamikom od okna, med posteljo in računalniško mizo. Sledijo detajli, ki predstavljajo 
pokrivne kadre, medtem ko Štefan razlaga o svojem življenju v bivanjski skupnosti. 
 
Slika 15 Postavitev kamere 2.  
Pokrivni kadri so bili snemani iz roke, kader Štefana v srednjem planu s čelado na glavi pa iz 
stativa. Naslednja sekvenca se začne s kadrom, posnetim iz roke, kamera nam kaže Štihovo 
ulico in trgovino Sandi na vogalu. Kader po tem se začne s Štefanom v ameriškemu planu, ki 
sedi pred trgovino in prosjači za drobiž. Ta prizor je bil posnet istočasno z dvema 
fotoaparatoma; eden je bil v velikem, eden pa v srednjem planu. Pozneje, ko v zgodbo 
vstopita še fanta, ki posnameta reklamo za A-keš račun, eno kamero snamemo s stativa. 
Dogajanje, usmerjeno v fanta, snemano iz roke, medtem ko imamo z eno kamero še vedno 
fokus na Štefanu, kar nam je dalo priložnost za vpogled tako v Štefanovo psiho kot tudi v 
fizično dogajanje pred bankomatom ter identifikacijo s Štefanovimi čustvi. Prvi zrcalno-
refleksni Nikonov fotoaparat je imel fiksni 35-milimetrski objektiv, medtem ko je imel drugi, 
Canonov, zoom objektiv. Fotoaparat z zoom objektivom smo vzeli s stativa in z njim 
nadaljevali snemanje prizora iz roke. Po končanem »nastopu« fantov je spet bolj viden 
Nikonov fotoaparat, ki v velikem planu kaže Štefanov izraz, ki namiguje na mešana čustva: 
razburljiv dogodek je minil, fanta sta odšla, on pa ostaja v svoji revščini in bedi na 
invalidskem vozičku pred trgovino.  
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Slika 16 Postavitev kamere 3.  
Preselimo se nazaj v Štefanovo sobo, vmes je jasna elipsa. Elipsa je izraz, ki označuje izpust 
časa in prostora. V tem prizoru snemamo klicanje prostitutke. Prizor se začne hudomušno, z 
branjem oglasov v Salomonovem spletnem oglasniku. Snemali smo z dvema kamerama. Ena 
je snemala oba v srednjem planu iz nevtralnega rakurza, druga pa Štefana frontalno v 
bližnjem planu. Nekoliko zamaknjeno od kamere, ki naju je snemala v srednjem planu, je bila 
postavljena luč. Kameri sta bili postavljeni na stativ, skozi prizor ni bilo premikov kamere.  
Ko se preselimo za blok na odmor med klicanjem, je dogajanje posneto iz roke. Ko se 
vrnemo, kamere ostanejo na istem mestu, kjer smo pustili stativa. Montažni prehodi so bili 
jump cuti oziroma kratki sunkoviti preskoki med kadri.  
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Slika 17 V iskanju srečnega konca, klic prostitutke.  
V naslednjem prizoru smo v avtomobilu, peljemo se proti lokaciji. Prizor je posnet iz roke iz 
spodnjega rakurza, ki Štefana predstavi kot močnejšega, mogočnejšega – dogajanje se obrača 
na bolje, njegova želja se bo uresničila, naenkrat ni več šibek, ampak je sam pri sebi zrasel. 
Ko prispemo na lokacijo, celotno dogajanje še vedno snemamo iz roke. Toda Štefanovo 
doživljanje se spremeni: iz zadovoljstva, vznemirjenja, poguma v nemoč in strah. Tokrat je 
sneman z zgornjega rakurza, medtem ko stojim ob njem in se sklanjam čez njegov voziček, da 
ga namestim, da ne pade, izpade še manjši, še bolj nemočen.  
 
Slika 18 2 prizora, 2 rakurza.  
Pri snemanju intervjuja s prostitutko sem po njeni privolitvi poklicala še druge člane ekipe, da 
se mi pridružijo v stanovanju. Uporabili smo samo eno luč in eno kamero, nismo se 
zadrževali s postavljanjem opreme, saj smo se vsi zavedali, da je to enkratna priložnost, pri 
kateri ne moremo tvegati, da bi si prostitutka premislila. Vedela sem, da bi jo več opreme ali 
zamudne priprave na snemanje lahko prestrašile, zato sem želela, da se prizor posname hitro 
in brez zapletov. Odločila sem se za eno luč – neposredno, stransko svetlobo, ki je prizoru 
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dodala dramatičnost. Vanessine dlani in del rdečkaste halje so bili osvetljeni z lučjo, ozadje je 
bilo v temi. To je dalo pridih skrivnosti, temačnosti njenega poklica.  
 
Slika 19 Intervju: postavitev luči in kamere.  
Vanessi sem obljubila zaščito njene identitete, zato je bilo nujno, da se ji poleg spremembe 
glasu ne posname obraza. Roke so poleg obraza eden najbolj izraznih delov človeškega telesa. 
Odločila sem se, da jo bom posnela od prsnega koša do kolen. Zvok je bil posnet istočasno s 
sliko. Kar se mi zdi zanimivo pri takšnem kadriranju, je to, da ima gledalec prostor za lastno 
predstavo njene vizualne pojave. 
Naslednji prizor je posnet v lokalu v Župančičevi jami pri naravni svetlobi s kamero iz roke. 
Namen tega prizora je prikazati Štefanovo zadovoljstvo ob dogodku. Podkrepljen je s 
hudomušno skladbo Dazzie Mae Misbehaved. Prizor nas nato pelje skozi tunel proti 
Kraljevici, ko vidimo Štefana v avtu in okolje skozi okna avtomobila, prav tako posneto iz 
roke. V končnem prizoru, ko Štefan sedi na vrtiljaku, je kamera nameščena na ogrodje 
vrtiljaka in se vrti skupaj z njim.  
 
Slika 20 V iskanju srečnega konca, Štefan na vrtiljaku.  
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3.2.2 Izbor in organizacija materiala 
Po vsakem končanem snemalnem dnevu sem material prenesla na zunanji disk, na katerem 
smo montirali film. Za vsak dan sem sproti pregledovala material od začetka do konca, da 
sem lahko izbrala dobre kadre. Seznami, ki sem jih pisala, so bili videti tako: 
Seznam uporabnih kadrov 
1. mapa: 2017_10_22 
– Pokrivni kadri: 
2017_10_22_Konkurenca0049: Štefan kadi čik close shot 
2017_10_22_Konkurenca0037: do 04 s: ljudje hodijo mimo njiju 1 
2017_10_22_Konkurenca0034: 53 s/57 s–1.06 s: Štefan kadi cigareto pred Sandijem 
2017_10_22_Konkurenca0016: 00 s–10 s: Štefanove noge v vozičku 
2017_10_22_Konkurenca0010: 00 s–05 (ali več) s: Đani v roki drži steklenico vina, v ozadju 
Štefan  
2017_10_22_Konkurenca0003: 25/27 s–40 s: Švenk od Štefanovih nog do tega, ko kadi 
2. mapa: 2017_10_24 
– Izjava: Štefan 
2017_10_24_Konkurenca003: 4 min–4.24 s: Štefan o pravih prijateljih 
2017_10_24_Konkurenca004: 00.06 s–00.20 s: Štefan o tem, zakaj je pred Sandijem 
3. mapa: 2017_11_01 
– Izlet v Kraljevico 
2017_11_01_PAS8183: od 00.15–00.53/01.11 s: Štefan govori o Kraljevici (večinoma lahko 
uporabiš zvok, na začetku pa tudi kaj slike) 
2017_11_01_PAS8188: 06.05–06.21 s : odpeljemo se iz Župančičeve jame 
2017_11_01_PAS8192: 00.14–00.21 s: vožnja; drevesa 
2017_11_01_PAS8198: 00.13–00.21 s (ali manj sekund): vožnja; Štefan sedi v avtomobilu, 
gleda skozi okno 
2017_11_01_PAS8222: 00.13–00.28 s: Vrtiljak  
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3.3 Postprodukcija 
3.3.1 Montaža slike in zvoka 
Lahko trdimo, da si dejavnosti režiserja znotraj faz pri dokumentarnem filmu ne sledijo v 
enakem vrstnem redu kakor pri igranem filmu. Skozi proces sem ugotovila, da je večina režije 
v smislu strukture zgodbe pravzaprav narejena v postprodukcijski fazi. Odnos do montaže je 
pri režiserjih različen. Za nekoga je montaža nepomembna, spet drugemu se zdi ključna. 
Sama se osebno strijam s Scottom, ki v članku citira Wellesa: »Edina res pomembna režija 
poteka med montažo.« 14 Ta poved se mi zdi povsem primerna za pomembnost montaže pri 
dokumentarnem filmu, ki se od igranega filma v procesu montaže razlikuje predvsem po tem, 
da ima montažer pri igranem filmu vselej manj kreativno vlogo kot pri dokumentarnem, ima 
manj posnetega materiala in manj možnosti izbire, saj film od začetka do konca sledi 
pripravljenemu scenariju in storyboardu, medtem ko se scenarij dokumentarnega filma 
dejansko lahko začne šele v fazi postprodukcije. Zato se mi zdi bistveno, da je režiser v fazo 
postprodukcije vpet v enaki meri, kot je vpet v produkcijsko fazo. Sodelovanje med 
montažerjem in režiserjem je nujno, filmski rezultat pa je neprimerljivo boljši ob dobri 
komunikaciji ter odprtem prostoru za kreativne ideje obeh. Montaža je torej pri 
dokumentarnem filmu kompleksen proces, ki je ključen za dober končni produkt in vključuje 
najpomembnejše – gradnjo scenarija. V tem smislu je gradnja filma v dokumentarnem smislu 
diametralno nasprotna gradnji igranega filma, kjer je scenarij napisan na začetku. 
Montažo delimo na grobo in na fino. Groba montaža je izraz za prvi vsebinski 
postprodukcijski poseg v izbrani material. V grobi montaži se začnejo postavljati struktura 
zgodbe, ritem filma in dramaturgija. Montažer v sodelovanju z režiserjem išče najboljše 
povezave med prizori in sekvencami za najboljši možni prikaz zgodbe, ki jo želi režiser 
prikazati. S sosledjem sekvenc, ki se grobo sestavijo v prvem delu montažnega procesa, 
poskuša montažer ugotoviti najboljši vrstni red zgodbe in način prikaza. 
                                                          




Fina montaža označuje pojem finalizacije montaže v smislu drobnih popravkov: kaj 
odstraniti, kaj dodati, kje in kako napraviti lepše montažne prehode, dodajanje atmosfer ter 
glasbene podlage. 
Izbrani video material avtorskega dela je bil najprej v montažnem programu Avid 
sinhroniziran z zvočnim materialom. Montažerka je material sinhronizirala sproti, po 
zaključku vsakega snemalnega dne in ga arhivirala na delovni disk v mape Dnevi po 
sekvencah. Po sinhronizaciji slike in zvoka je naredila dve grobo zmontirani različici filma. 
Kot sem že navedla, je bil prvotni načrt, narediti film o Đaniju in o Štefanu. V procesu grobe 
montaže sva z montažerko ugotovili, da ta načrt glede na časovni in finančni okvir ne bo 
izvedljiv, zato sva se usmerili na načrt b. Montažerka je nato zmontirala sekvence o Štefanovi 
zgodbi, o kateri sva pred tem imeli razpravo, kako bi jo lahko najbolje predstavili skozi film. 
Pogledali sva zmontirani material in nekatere vrstne rede sekvenc zamenjali, da sva 
preoblikovali strukturo. Sledil je proces fine montaže, ko je montažerka delala sama, na nekaj 
dni pa sva imeli sestanek, na katerem sva si ogledali izdelek, ga komentirali in podali 
predloge za izboljšave. Celoten proces montaže je potekal približno tri mesece, saj je bilo tudi 
ogromno video materiala, ki sva ga morali z montažerko ne le pogledati, temveč tudi do 
potankosti poznati.  
3.3.2 Glasba 
V filmu slišimo dve skladbi: Misbehaved Dazie Mae in Theme in G Podington Bears. Obe 
skladbi sem kupila v spletni trgovini Jamendo. Po nakupu sem prejela licenco za komercialno 
uporabo skladb. Glasbo sva z montažerko vključili pred postprodukcijo zvoka. V katerih 
kadrih ali prizorih bo glasba, sem se odločila glede na vsebino in glede nato, kaj sem želela 
poudariti. Na začetku, v prvem prizoru, v prizoru klicanja prostitutke, je skladba Theme in G v 
ozadju zato, da poudari hudomušnost nenavadne situacije, ko z glavnim akterjem sediva v 
domači kuhinji in kličeva prostitutke. Glasba v prehodu totalne črnine, po prizoru na 
parkirišču pred prostitutkinim blokom poudarja elipso, izpust časa in prostora ter nam 
neposredno daje vpogled v predstavo, kaj se je vmes zgodilo. Skladba Misbehaved se v filmu 
pojavi po intervjuju s prostitutko, ko Štefan proslavlja dogodek ob pitju bambusa, in poudarja 
njegovo čustveno doživljanje, ki je veselo, nagajivo, zadovoljno. Glasba vsebino dvigne, 
podpre, da pride bolj do izraza, in to je po mojem mnenju bistvo uporabe glasbe znotraj 
dokumentarnega (ali igranega) filma. 
53 
3.3.3 Obdelava slike in zvoka 
Zaradi neravnovesja v barvni temperaturi v različnih prizorih je bila nujna barvna korekcija 
slike. Žiga Krajnc je sliko najprej korigiral: popravil je svetlobo, kontraste idr., nato je opravil 
še tehniko postprodukcije slike, čemur rečemo color grading. Z omenjeno tehniko je gradil 
barvne plasti posameznih prizorov, da so navzeli skladno barvno noto in končni vizualni 
izgled. Color grading je termin, ki pomeni izboljšane videza slike za predstavitev v različnih 
okoljih na različnih napravah. Različni atributi slike, kot so nasičenost, barva, kontrast, 
podrobnosti, raven črne in bele barve, se lahko izboljšajo, ne glede na to, ali so na voljo filmi, 
videoposnetki ali fotografije. Color grading in korekcija barve se pogosto uporabljata kot 
sinonima, a to v resnici nista. Barvna korekcija nastopi pred color gradingom, ki je 
nadgradnja korekcije slike in ustvarja želene barvne učinke z ustvarjalnim mešanjem in 
sestavljanjem različnih slik.  
Zvok je bil obdelan na surovo sliko, kar pomeni, da slika sama ni imela še narejene korekcije 
barv. Zvokarna, d. o. o., ki je delala postprodukcijo zvoka, je najprej odstranila moteče šume 
in stabilizirala zvok, izenačila jakost govora in podobno. Po osnovnih korekcijah so bile 
dodane zvočne atmosfere: dogajanja v kavarni, v parku, zvok avtomobila, ki se pripelje mimo, 
idr. To podlago so osmislili z bolj tekočimi zvočnimi prehodi in z glasbeno podlago, ki smo jo 
v postprodukciji v nekaterih prizorih pozneje dodali ali odvzeli. Eden pomembnejših vidikov 
zvočne postprodukcije je bila obljuba, ki sem jo dala prostitutki, da bomo zavarovali njeno 
identiteto. Prvi korak je bil narejen v režiji z izbiro kadriranja, vendar to ni dovolj za 
neprepoznavnost posameznikove identitete. Zato smo Vanessin glas še računalniško obdelali.  
Zvokarna je izvozila zvočni miks - zvočno celoto in h264 z zvočnim miksom. Za dcp, ki je 
okrajšava za digital cinema package format in televizijo je zapis datoteke TV - 23LUFS, za 
vse drugo pa VIMEO - 16LUFS. 
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3.3.4 Končne grafike in podnapisi 
 
Slika 21 Uvodna grafika.  
 
Slika 22 Zaključna grafika.  
Podnapise sem najprej napisala v slovenščini, nato jih je Peter Adamič prevedel v angleščino, 
saj se mi je zdelo bolj smiselno, da so podnapisi v jeziku, ki je govorjen po vsem svetu, za 
primer, če film prijavim na mednarodne festivale. Pisanje podnapisov mi je vzelo precej časa, 
saj sem morala na nekaj sekund ustavljati posnetek in napisati govorjeno, poleg tega sem 
morala vsak podnapis časovno pravilno umestiti z natančnim časovnim zapisom. Oblika 
datoteke podnapisov je .srt, pisala sem jih v programu Beležka. 
Primer zapisa podnapisov v prvem kadru prvega prizora: 
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Slika 23 Primer zapisa podnapisov.  
3.4 Distribucija 
Ko je faza postprodukcije končana, se začne tisti manj umetniški in bolj komercialno in 
trženjsko naravnani del filmskega procesa. Distribucija končanega filma je pojem, ki zajema 
prijavo filma na festivale, distribuiranje filma prek različnih kanalov, kot so družbena 
omrežja, vimeo, youtube, televizija, kino idr. V distribucijski fazi je v ospredju producent. 
Seznanjen je z roki in s prijavami na festivale, ukvarja se z oglaševanjem filma, z razpisi, 
promocijo, predpremierami in premierami, torej skrbi, da se film predstavi ciljni publiki.  
Pri filmu V iskanju srečnega konca nismo imeli producenta. Koprodukcijsko vlogo je 
prevzelo podjetje Zvokarna, d. o. o., po našem sodelovanju v postprodukciji zvoka. Film je 
šele pred kratkim izšel iz faze postprodukcije, zato se faza distribucije šele začenja. Sprejet je 
bil na Mednarodni film fest – festival dokumentarnega filma KGIFF, ki je potekal v začetku 
avgusta 2019. 
Namen je, da se film predvaja na več tako domačih kot tujih festivalih, toda distribucijska 
faza bo tako kot vse druge zahtevala precej časa, cilj pa je sodelovati tudi s slovenskimi 
producenti ali poiskati dodatno koprodukcijo, ki bi pomagala pri celotnem procesu. 
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4 ZAKLJUČEK 
Plani, rakurzi, premiki kamere, izbira lokacij, montažni prehodi in rezi, ki sem jih obširneje 
analizirala v praktičnem delu, so posredna intervencija avtorja v nastanek dokumentarnega 
filma. Vprašanja, ki jih kot avtorica zastavljam ali Štefanu ali Vanessi, akterjem v filmu, so 
neposredna plat intervencije. Poleg prve in druge je tu še človeška intervencija, katere intenca 
je pomagati in ki ni pogojena s filmsko intervencijo. To so lahko stvari, kot so prižiganje 
cigarete, zlaganje invalidskega vozička ali kompleksnejša dejanja, kot so pomoč pri iskanju 
prostitutke, sposobnost prisluhniti idr. Slednje se mi zdi morda najpomembnejša naloga 
oziroma kvaliteta režiserja. Intervencije v takšnem, življenjskem smislu, ki se dogajajo tudi 
izven odnosa med režiserjem in subjektom ter izven filmske produkcije, so s produkcijo 
popolnoma prepletene. Etične dileme posredne, neposredne, filmske in človeške intervencije 
ostajajo v prostoru diskurza brez možnosti internacionalnih pogojev in zaključkov. Včasih se 
zdi na mestu, da bi manj razpravljali v teoriji in preprosto vprašali subjekt, ki ga snemamo v 
praksi: »Kaj se pa tebi zdi prav?« Če je oseba mentalno sposobna razumeti kompleksnost tega 
vprašanja, ni ovirana v svojem razvoju in pod pogojem, da ima dostop do vseh informacij o 
morebitnih posledicah nastopa pred kamero, je pomembno, da ji prisluhnemo in se odločamo 
tako, da ji ne škodujemo.  
Kriwazcek trdi, da obstajata dva ustvarjalna filmska pristopa, ki se ju filmski ustvarjalci 
lotevajo. Eden je ta, ki terja več časa in pri katerem je posnetega več materiala. Ideja se 
razvija v procesu snemanja in montaže. Pri tem pristopu pridobimo intimni vpogled v 
subjektovo doživljanje in v zgodbo. 15 To je tudi pristop, ki sem ga ubrala sama. Drugi pristop 
je bolj osredotočen na začetno pridobivanje informacij in ima bolj razdelano zgodbo že v fazi 
predprodukcije. Zato je posledično posnetih manj prizorov, količina materiala za obdelavo je 
bistveno manjša, struktura pa se v postprodukcijski fazi skorajda ne gradi več.  
Nekateri filmski ustvarjalci zagovarjajo tezo, da mora biti film karseda objektiven. V 
teoretičnem delu sem podala argumente, zakaj sta totalna objektivnost in odsotnost 
intervencije v dokumentarnem filmu nemogoči in zakaj je možen le približek prikaza 
posameznikove realnosti: zaradi vstopa avtorjeve realnosti, ki je vedno prisotna v vseh 
                                                          
15 Paul KRIWACZEK, Documentary for the small screen, New York: Focal Press, 1997, str. 40–50. 
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režijskih (in človeških) odločitvah, ki jih sprejme v procesu filmske produkcije. Bruzzi 
navaja, da je dokumentarni film tako kot igrani avtoriziran. Vsak filmar manipulira, 
(pre)konstruira, dela selekcijo znotraj produkcijske ali postprodukcijske faze; vsak filmski 
ustvarjalec je brez izjeme intervenist, drugače njegovo umetniško delo ne bi bilo umetniško 
delo.  
Dokumentarni film V iskanju srečnega konca mi je dal ogromno znanja o filmu, o delu z 
ljudmi, o medosebnih odnosih in vpogled v težave gibalno oviranih, osamljenih, tistih v 
ekonomski stiski. Predvsem je to film o iskanju bližine. Ironija suspenza: celoten proces 
iskanja srečnega konca, ki ga gledalec lahko spremlja skozi film, in napetost, ki jo iskanje 
prostitutke prinese, ter vznemirjenje, ko jo dejansko uspemo najti, pomete dejstvo, da konca 
sploh ni. Naslov V iskanju srečnega konca je v svojem bistvu glagol. Štefan išče in bo iskal – 
srečnega konca ni, kot smo ga navajeni iz komercialnih filmov, v resnici je to film z uvodom, 
jedrom in brez zaključka. Zdi se mi, da ravno ta lastnost projekta še najbolj realno prikaže 
Štefanovo zgodbo, brez zaigrane dramaturške nastavljenosti, hkrati pa ohranja pozitivno noto 
celo na koncu. Ker je Štefan človek, ki živi z danes na jutri, se tudi film ne konča z grenkim 
priokusom; pusti nas v negotovosti, kaj bo jutrišnji dan prinesel, toda v redkem zavedanju, da 
je bil današnji dan povsem dovolj. 
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